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Roßberg'ſche Buchdruckerei in Leipzig 


Zweites Vorwort des Verfaſſers.“ 


ee ich, faſt elf Jahre nach dem Erſcheinen des erſten Bandes, 
meine Aſthetik vollendet der Offentlichkeit uͤbergebe, fuͤhle ich mich 
voor Allem verpflichtet, einen uͤbelſtand der techniſchen Form dieſes 
Werks bereitwillig zuzugeſtehen. Es iſt die Paragraphen⸗Einrichtung. 
Ein einfacher, freilich grober Rechnungsfehler hat mich um einen guten 
Teil des Erfolgs meiner Arbeit gebracht. Das Werk ſollte zum Ge⸗ 
brauch akademiſcher Vorleſungen, zunaͤchſt meiner eigenen dienen, die 
Zuſammendraͤngung des Inhalts in Paragraphen das Diktieren ers 
ſparen, dieſe ſollten vorgeleſen, die Anmerkungen der Erlaͤuterung in 
freier Rede zu Grunde gelegt werden. Zu ſpaͤt erkannte ich, daß das 
Buch den Umfang, der dabei vorausgeſetzt war, weit uͤberſchreiten 
mußte; die einmal angenommene Form durfte nicht mehr verlaſſen 
werden. Sie ſchreckt nun wie ein eiſernes Stachelgitter von den Fruͤchten 
meiner Arbeit ab; die Paragraphen mußten durch die notwendige Kuͤrze 
hart, ſproͤd im Stile werden und die ſchwere Muͤhe, die ſie koſtete, 
dankt mir natuͤrlich Niemand. Doch bleibt Ein Zweck, dem dieſe Ein⸗ 
richtung dient: die vielen Ruͤckbeziehungen, Anfuͤhrungen fruͤherer Stellen 
in einem Werke, worin Alles in ſtreng organiſcher Verbindung ſteht, 
ſind dadurch weſentlich erleichtert, daß uͤberall auf die ſcharf hervor⸗ 
tretenden, buͤndigen Zuſammenfaſſungen mit der Deutlichkeit der Zahl 
verwieſen werden kann. 

Es mag jedoch von der Haͤrte, welche in den Paragraphen unver⸗ 
meidlich war, auf die Ausfuͤhrung in den Anmerkungen etwas uͤber⸗ 
gegangen ſein und der Stil mehr Schwere angenommen haben, als 
ſelbſt der ſtreng wiſſenſchaftliche Charakter rechtfertigt. Der erſte Teil 
mag zudem von der damaligen Stimmung des Verfaſſers nicht un⸗ 
beruͤhrt geblieben ſein: der Vorwurf frivoler Leichtigkeit in der Be⸗ 
handlung der Wiſſenſchaft kann immerhin dazu verleiten, daß man 
denkt, man wolle einmal zeigen, ob man es nicht auch ſchwer machen 
koͤnne.“) — Im Ganzen und Großen bedenke man aber wohl, daß ich 

) Das erfte, geſchrieben im März 1846, oben Bd. I, S. V— VII. 

0 S. ebenda S. Vf. und in der zweiten, vermehrten Auflage der „Kritiſchen Gänge“ 


von Fr. Th. Viſcher, Bd. I Leipzig, Verlag der Weißen Buͤcher, 19014 S. VII, XI, 
141, 143, 145, 147-152. 
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durchaus kein populaͤres Werk ſchreiben wollte. Es gibt eine Gemein⸗ 
faßlichkeit edler Art, deren Wert, deren große Wichtigkeit fuͤr eine 
Zeit, zu deren hoͤchſten Aufgaben es gehört, dem Geiſte Schloß und 
Riegel zu oͤffnen und ihn in die Maſſen zu verbreiten, ich natuͤrlich 
nicht beſtreiten will; aber daneben bleibt eine ſtreng eſoteriſche Form 
der Wiſſenſchaft in ihrem Recht, in ihrer Notwendigkeit fuͤr alle Zukunft 
ſtehen. Es iſt ein anderes, zweites Gefchäft, die ſtrenge Form zu 
ſprengen und den Inhalt an moͤglichſt Viele auszugeben, ein Geſchaͤft 
mit anderer Technik, anderen Werkzeugen, und diejenigen, die dem 
Arbeiter jener innerſten Werkſtaͤtte vorwerfen, daß er in Formeln ſich 
bewege, die nicht gemeinverſtaͤndlich ſind, kommen mir immer vor 
wie Leute, die etwa dem Goldſchmiede vorruͤckten, daß er nicht der 
einfachen Haͤmmer, Zangen, Meißel uſw. ſich bediene, wie man ſie in 
jedem Hauſe braucht und kennt. Das Ausmuͤnzen, Verarbeiten fuͤr 
die Maſſe iſt denn ein ganz ehrenwertes, verdienſtliches Geſchaͤft, nur 
ſoll es auch redlich ſein und geſtehen, woher der Inhalt geholt iſt. 
Ich koͤnnte hieruͤber allerhand erzaͤhlen, begnuͤge mich aber mit der 
Bemerkung, daß ich nicht fo geizig bin, es für Diebſtahl zu achten, 
wenn Einer nicht bei jedem Worte, das er meinem Buch entnommen, 
die Anfuͤhrungszeichen ſetzt, daß aber wenigſtens diejenigen Zuͤchtigung 
verdienen, die einen Schriftſteller ausſchreiben und ihm zum Danke 
dafuͤr bei jeder Gelegenheit einen Stich verſetzen. Freilich mögen ſich 
dieſe Unredlichen einer ziemlichen Sicherheit erfreuen, da ſie wohl 
wiſſen, daß man ſich ſchwer entſchließt, die peinliche Muͤhe einer ge⸗ 
nauen Konſtatierung des Betrugs durch aktenmaͤßigen Nachweis zu 
uͤbernehmen, und daß ſie, ſolange man dies nicht tut, gegen jede 
Nennung proteſtieren koͤnnen. Wenn ich aber einmal recht viel Zeit 
uͤbrig habe, gedenke ich doch ein Exempel zu ſtatuieren. — Ich meines⸗ 
teils habe mir zur Pflicht gemacht, kein Wort eines Andern ohne 
Zitat, und zwar, wo ich ſie immer finden konnte, mit ausdruͤcklicher 
Angabe der Stelle aufzunehmen. Mein Werk ſollte zugleich eine Fund⸗ 
grube fuͤr die geſamte Literatur der Aſthetik, ja fuͤr Alles ſein, was 
da und dort von einzelnen bedeutenden Gedanken uͤber den Inhalt 
dieſer Wiſſenſchaft zerſtreut iſt. Die Trockenheit ſeines Charakters iſt 
allerdings auch dadurch, nur dies nicht zufällig, ſondern mit Wiſſen, 
verftärft worden. Im Übrigen bedenke man auch billig, welch maſſen⸗ 
hafter, aufquellender Stoff zuſammenzupreſſen war; man wird, wenn 
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man genauer zufieht, wohl finden, wie oft ich gewaltſam anhielt, wo 
der Zug der Darſtellung ins Weite gehen und ſich der Ergießung in 
die gefällige Form hingeben wollte, fo daß Gefahr eintrat, mehr ſchoͤn 
als uͤber das Schoͤne zu ſchreiben. 

Niemand wird meinen, ich ſei ſo wenig fortgeſchritten, daß ich mit 
einer Arbeit, deren Anfang ſo weit hinter mir liegt, ganz zufrieden 
waͤre. Was ich von der Kritik im Einzelnen gelernt, worin ich ſie 
ungerecht, ja feindſelig, haͤmiſch, ſelbſt luͤgneriſch gefunden, dies aus⸗ 
einanderzuſetzen gehoͤrt nicht in das Vorwort eines Werkes, das auf 
Objektivitaͤt Anſpruch macht. Nur das kann ich nicht ganz unter⸗ 
druͤcken, daß ich mich verwundert habe, die Schwaͤchen und Maͤngel, 
die mir ſelbſt am klarſten ſich aufgedeckt haben, ſo wenig von Andern 
aufgezeigt zu ſehen, während fie mir fo häufig weſentliche Luͤcken und 
Fehler vorruͤckten, wo das Vermißte, Ergänzende, Zurechtſtellende nur 
an andern Stellen ausgeführt iſt, als an welchen fie es ſuchten. ubrigens 
wird man nicht verlangen, daß ich uͤber die Gebrechen, die mir zum 
Bewußtſein gekommen ſind, hier ein Bekenntnis ablege, man wird 
dieſe Unterlaſſung mir mindeſtens dafuͤr verzeihen, daß ich auch nicht 
verfündige, was nach meiner Überzeugung in dem Buche neu und 
gut iſt. Nur uͤber eine Hauptfrage halte ich fuͤr Pflicht mich hier 
auszuſprechen. Die meiſten und ſtaͤrkſten Angriffe hat der Aufbau 
meines Syſtems auf der Grundlage einer Metaphyſik des Schoͤnen 
erfahren, welche den Satz, daß das Schoͤne in der Auffaſſung und 
Taͤtigkeit des Geiſtes liegt, noch unentwickelt laͤßt; man hat mir vor⸗ 
geworfen, daß ich in der Weiſe des Platoniſchen Idealismus den 
Begriff hypoſtaſiere, wie ein Weſen fuͤr ſich in die Luft hinſtelle. 
Was ich ſchon in der Vorrede zum erſten Teile, was ich an hundert 
Orten im Zuſammenhange des Syſtems zu meiner Rechtfertigung 
hierüber vorgebracht habe, wurde nicht beruͤckſichtigt. Dieſer Punkt 
mag denn hier aus der Tendenz des ganzen Werks noch einmal kurz 
beleuchtet werden. Dasſelbe arbeitet in ſeinem ganzen Geiſt und Bau 
gegen eine hohle, gegenſtandsloſe, bloß ſubjektive Kunſt, gegen den 
falſchen aͤſthetiſchen Idealismus; für ein wahres Kunſtwerk wird nur 
dasjenige erflärt, welches in naturvollem Kontakte des Kuͤnſtlergeiſtes 
mit einem gegebenen, vorgefundenen Objekt auf dem Wege der Zu⸗ 
faͤlligkeit entſtanden iſt; der Genius ſchaut in dieſer Beruͤhrung durch 
die empiriſch getruͤbte Geſtalt der Dinge hindurch in die reinen Ur⸗ 
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typen, auf welche das Leben angelegt iſt, und dies Schauen iſt in 
ſeinem Ausgangspunkt von dem Scheine begleitet, als begegnen ihm 
dieſe reinen Formen vermoͤge einer beſonderen Gunſt des Zufalls, die 
einem Naturſchoͤnen mangelloſe Entwicklung gegoͤnnt, mitten in der 
empiriſchen Welt. Wird nun das Syſtem der Aſthetik aus der Phan⸗ 
taſie konſtruiert, ſo wird dieſer freudige Schein, von dem der Kuͤnſtler 
ausgehen ſoll, von vorneherein in entwickelter Weiſe vernichtet und 
ſtellt ſich der Gang der Wiſſenſchaft an, auf ein gegenſtandsloſes Dichten 
hinzuarbeiten, das mit Willkuͤr Gebilde aus dem Innern erzeugt. Daher 
habe ich in dieſem erſten Teile wohl angelegt, aber noch nicht ent⸗ 
wickelt, daß die reinen Typen nur ſcheinbar im naturſchoͤnen Gegenſtand 
empiriſch vorgefunden worden, ich habe den Begriff des Schoͤnen 
metaphyſiſch behandelt, d. h. von dem Standpunkte, daß der Geiſt Schoͤues 
findet und ſchafft vermoͤge ſeiner Herkunft aus dem allgemeinen Lebens⸗ 
ſchoße, in welchem auch die reinen Urgeſtalten ſchweben, die allen 
Gebilden der Außenwelt zu Grunde liegen. In dieſem allgemeinen 
Subſtrate, in dieſem Urgrunde verweilt der erſte Teil, darum heißt 
er metaphyſiſch, daher trennt er noch nicht, unterſcheidet noch nicht 
ausdruͤcklich, wieviel Anteil an der Erzeugung des Schoͤnen der taͤtige 
Geiſt, wieviel das empiriſche Objekt hat, daher geſteht er noch nicht 
foͤrmlich, daß das eigentlich Schaffende jener, dies bloß das Weckende 
und der Stoff iſt. — Ein weiterer Grund für dieſe Anlage des Syſtems 
liegt in den gegenſaͤtzlichen Formen des Schoͤnen, dem Erhabenen und 
Komiſchen. Die Auffaſſung im Sinne der einen oder andern dieſer 
Formen geht bald nur vom Kuͤnſtler und ſeiner Stimmung aus, bald 
aber zwingt ihn der Gegenſtand; es gibt Erſcheinungen, die ebenſogut 
anmutig als erhaben oder komiſch, es gibt aber auch ſolche, die nur 
entweder anmutig, oder erhaben, oder komiſch gefaßt werden koͤnnen: 
daraus folgt, daß dieſe großen Unterſchiede in einem allgemeinen, 
abſtrakten Gebiet außerhalb und vor denjenigen Gebieten behandelt 
werden muͤſſen, wo das Schöne ausdruͤcklich zuerſt im Objekte, dann 
im Subjekte gefunden wird, d. h. daß ſie in einer Metaphyſik des 
Schoͤnen ihren Platz fordern. So liegt die Sache; mag man dieſe 
Gruͤnde widerlegen, bis jetzt hat man ſie meines Wiſſens noch nicht 
einmal bedacht. 

Eine ſchwere Beichte aber muß ich hier ablegen: die Lehre von der 
Muſik iſt nur im erſten, allgemeinen Teile ($$ 746— 766) und in dem 
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Anhange von der Tanzkunſt ($ 833) von mir ausgeführt. Ein Freund, 
der philoſophiſche Bildung mit tieferer Kenntnis der Muſik vereinigt, 
Dr. Carl Koͤſtlin, Profeſſor in Tübingen, auf theologiſchem Gebiete 
durch hiſtoriſch kritiſche Arbeiten ehrenvoll bekannt, neuerdings durch 
philoſophiſche Vorträge auf der genannten Univerfität mit Beifall und 
Erfolg tätig, hat die übrigen Teile übernommen und im Anfange 
ſeiner Arbeit einiges freundlich uͤberlaſſene Material von einem in 
die phyſikaliſchen Grundlagen und das techniſche Syſtem der Muſik 
noch ſpezieller Eingeweihten, der nicht genannt ſein will, benuͤtzt. Der 
Entſchluß wurde von beiden Seiten nicht fruͤher gefaßt, als bis ſich 
bei unſern Beſprechungen ergeben hatte, daß Prof. Koͤſtlin mit meinen 
Grundgedanken, insbeſondere mit meiner leitenden Idee eines Gegen⸗ 
ſatzes von zwei Stilprinzipien, der alle Kuͤnſte und ihre Geſchichte 
beherrſcht, ſich in voͤlliger Ubereinſtimmung fand. Er hat ſich, wie ich, 
zur Aufgabe gemacht, den Begriff ganz in das Konkrete hineinzu⸗ 
arbeiten, durch die Elemente, Formen, Zweige der Muſik vollſtaͤndig 
und ſyſtematiſch durchzufuͤhren, und er muß bei ſolcher Natur ſeiner 
Arbeit ebenſo lebhaft als ich bei der meinigen wuͤnſchen, daß man 
das Ganze lieſt, ehe man es beurteilt. Ich hoffe, daß der Unterſchied 
der zweierlei Haͤnde nicht allzu fuͤhlbar ſein, ſich nicht als ſtoͤrende 
Kluft darſtellen werde; ich kann freilich nicht die Verantwortung fuͤr 
jedes Einzelne uͤbernehmen, aber ich freue mich, durch eine Kraft von 
ſolcher Tiefe, Fuͤlle, Schaͤrfe und Feinheit des Eindringens unter⸗ 
ſtuͤtzt worden zu ſein. Ganz ruhig iſt mein Gewiſſen allerdings nicht 
dabei, daß ich dieſer Unterſtuͤtzung bedurfte; ich bekenne hier eine tiefe 
und traurige Luͤcke in meiner Bildung. Ich habe in dem Alter, wo 
man es ſoll, weil man es kann, keine Muſik gelernt; es war ein Ver⸗ 
ſaͤumnis in meiner Erziehung. Allerdings haͤtte ich wohl in den ſpaͤteren 
Jugendjahren mehr Willen und Beharrlichkeit gehabt, das Verſaͤumte 
nachzuholen, wenn nicht Alles an einem toͤdlichen Grauen vor Noten 
geſcheitert waͤre. Man verſichert mich, daß ich ganz richtig hoͤre, ich 
freue mich an der Muſik, ich glaube Manches, weit mehr als in 
jenem von mir ausgefuͤhrten Teil uͤber ſie ſagen zu koͤnnen, und ich 
darf anfuͤhren, daß ein Kenner mir ſeine Verwunderung daruͤber aus 
gedruckt hat, wie ertraͤglich die Ausführung der ganzen Lehre von 
dieſer Kunſt mir in den akademiſchen Vorleſungen gelungen ſei. Ich 
bin aber allerdings mehr auf das Auge als auf das Ohr angelegt und 
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noch beſtimmter muß ich bekennen, zu den unmathematiſchen Naturen 
zu gehoͤren. So lernte ich denn kein Inſtrument und ein letzter, ganz 
ſpaͤter Verſuch, mir theoretiſch das Verſtaͤndnis der Zeichenſchrift der 
Muſik anzueignen, war vergeblich. Wer aber keine Noten, kein Inſtru⸗ 
ment verſteht, hat ein fuͤr allemal kein Recht, uͤber Muſik zu ſchreiben; 
was er immer uͤber ſie gedacht haben mag, er wuͤrde bei jedem Schritt 
auf das Konkrete ſtoßen, das er nicht beruͤhren darf; ich wollte und 
konnte einen ſolchen Eiertanz nicht auf mich nehmen. Ich hatte nun 
die Wahl, entweder den Abſchnitt uͤber die Muſik auf das Wenige zu 
beſchraͤnken, was ich gegeben, und ſo die Symmetrie meines Werkes 
zu opfern, oder dieſelbe um den Preis zu retten, daß ich eine fremde 
Hand zu Huͤlfe rief. Der deutſche Sinn fuͤr Vollſtaͤndigkeit und Eben⸗ 
maͤßigkeit zog das Erſtere vor. Sagt man mir nun, wem in es einem ſo 
weſentlichen Stuͤck fehle, der ſei nicht berechtigt, eine Aſthetik zu ſchreiben, 
ſo muß ich es mir gefallen laſſen und kann nur bedauern, daß es den⸗ 
noch geſchehen iſt. — Auf dem Titel der Abteilung von der Muſik iſt 
der Name meines Mitarbeiters nur darum nicht genannt, weil ſich 
keine Bezeichnung darbot, welche in der Form und Kuͤrze, wie es fuͤr 
dieſen Zweck gefordert iſt, ſeinen Anteil von dem meinigen unterſchied. 


Zuͤrich, im Januar 1857. 
Fr. Viſcher. 


Vorbemerkungen des Herausgebers. 


Fünfundſechzig Jahre nach dem Abſchluß der erſten Auflage dieſes weitſchichtigen 
Buchs kann hiemit nun die zweite vollſtaͤndig vorgelegt werden und in einer Form, 
womit fie jener nicht nachſteht. Die Verleger haben alles getan, ihr eine gediegene 
Ausſtattung zu geben. Zu meiner Freude darüber und über den bisherigen Abſatz ge» 
ſellt ſich mir die Hoffnung, daß das lebhafte Intereſſe, das die erſten Baͤnde fanden, 
in unferner Zeit auch den letzten Bänden zuteilkommen werde. 

Meinem Freunde Dr. Hugo Falkenheim in Muͤnchen verdanke ich Rat und Beiſtand 
in ſchwierigen Fallen, Herrn Kommerzienrat E. Klett in Stuttgart Hilfe bei der Korrek⸗ 
tur des zweiten Bandes. 

Das Regiſter zur erſten Auflage iſt nicht von Fr. Viſcher verfaßt. Mancherlei 
Fehler desſelben machten eine Neubearbeitung notwendig, die der Verlag freundlichſt 
uͤbernahm. 

Infolge eines Mißverſtaͤndniſſes des Verlags erhielten die Ruͤckentitel des zweiten 
und dritten Bandes bei einem Teil der Auflage eine nicht ganz glückliche Faſſung. 
Aber von dieſen und anderen kleinen Maͤngeln kann fuͤglich abgeſehen werden, weil 
das Werk in allem Übrigen mit Sorgfalt hergeſtellt und im Großen und Ganzen wohl⸗ 
gelungen iſt. 

Im Januar 1923. R. V. 


Die ſubjektiv⸗objektive Kunſtform 


oder 


die Dichtkunſt. 
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Die ſubjektiv⸗ objektive Kunſtform oder die 
Dichtkunſt. 


A. 
Das Weſen der Dichtkunſt. 
a) Überhaupt. 
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Die Kunft hat nunmehr alle Seiten der Erſcheinung und der 
Art ihrer Auffaſſung iſoliert, welche uͤberhaupt iſoliert werden 
koͤnnen. Jede dieſer Beſchraͤnkungen hat mit ihrem Wert auch 
ihre Mängel und Nachteile geoffenbart (vgl. 8 533); die letzte 
derſelben, die Muſik, hat mit der Form der Bewegung von der 
ſubjektiven Welt Beſitz genommen, aber die ganze objektive 
geopfert; die Notwendigkeit des Schritts (vgl. 8 746), wodurch 
dieſe wieder gewonnen und mit dem ganzen Reichtum der erſteren 
vereinigt werden ſoll, hat ſich nachdruͤcklich hervorgeſtellt. 

Das Geſetz, das uns im wiſſenſchaftlichen Gange vorwaͤrts treibt, 
iſt in dem angeführten § 533 aufgeſtellt und erläutert. Es hat nun 
die bildende Kunſt das Objekt, d. h. die Welt als koͤrperliche, ſicht⸗ 
bare Realitaͤt, im Raume nachgebildet und dem Auge vorgefuͤhrt; 
ihre Darſtellung war zuerſt raͤumlich im engſten Sinne des Worts, 
indem ſie die Bewegung, welche den Raum in der Zeit uͤberwindet, 
uͤberhaupt nicht zum Gegenſtand ihrer Nachahmung machte, ſondern 

Biſcher, Aſthetik. Bd. V. 1 
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nur die bewegungsloſe Maſſe zu reinen Verhaͤltniſſen ordnete: als 
Baukunſt; fie hat organiſch ſich Bewegendes nachgebildet, aber ohne 
die Bewegung wirklich in ihr Werk aufzunehmen, und ſie hat zugleich 
von den Momenten, die das Sehen in ſich begreift, dasjenige, das ſich 
auf die Form im engeren Sinne des Worts bezieht, das taſtende Ver⸗ 
halten des Auges iſoliert: als Bildnerkunſt; ſie hat die dargeſtellte, 
aber nicht eigentlich nachgeahmte Bewegung beibehalten und das be⸗ 
wegte Leben in ungleich reicherem Umfang, mit unendlich vertieftem 
und erweitertem Ausdruck dem Auge in der Totalitaͤt ſeines Wahr⸗ 
nehmens geboten, wie es mit der Form die Verhaͤltniſſe des Lichts 
und der Farbe erfaßt: als Malerei. Hiemit iſt alles erſchoͤpft, was 
im Raum ohne wirkliche Bewegung dargeſtellt werden kann; eine Ver⸗ 
bindung der letzteren aber mit der raͤumlichen Darſtellung iſt, wie wir 
ſahen, nur moͤglich durch Verwendung lebendigen Naturſtoffs in der bloß 
anhaͤngenden Kunſtform der Gymnaſtik (ebenſo der Orcheſtik). Jede der 
einzelnen Beſchraͤnkungen in dieſer Folge der Kuͤnſte erreichte durch 
ihr Verzichten ein relativ Vollkommenes und deckte doch zugleich ihren 
tiefen Mangel auf. Dies trieb mit Notwendigkeit zur Muſik. Wir 
haben geſehen, was dieſe gewinnt und verliert, indem ſie die Welt 
der Innerlichkeit, das ſubjektive Leben, in der Form der reinen Be⸗ 
wegung, d. h. ſo ausſpricht, daß das geiſtige Zeitleben im Zeitleben 
des Darſtellungsmittels ſeinen Ausdruck findet, aber keine ſich bewe⸗ 
gende Geſtalt, kein raͤumliches Subjekt einer Bewegung zu ſehen iſt. 
Erſt jetzt vermochte die Kunſt das innerſte Geheimnis der Dinge, wie 
es vom Menſchen durch lebensvolle Sympathie mit der Welt in ſeinen 
Buſen hereingenommen wird, jenes Geheimnis, das ſtill uͤber den 
Geſtalten der bildenden Kunſt ſchwebt, ihnen und dem Zuſchauer auf 
der Zunge liegt und ſich nicht loͤſen kann, zu entbinden und zu ver⸗ 
raten, und doch wußte ſie es nur auszuhauchen, nicht zu nennen, denn 
mit dem Sichtbaren hatte ſie die Faͤhigkeit geopfert, uͤberhaupt einen 
Gegenſtand anzugeben; fie war ganz Gefühl und ſtand ſtill an der 
Schwelle des Bewußtſeins. Das Gefuͤhl haben wir aber als jene 
lebendige Mitte des Geiſteslebens erkannt, welche ſtetig in das be⸗ 
wußte Verhalten uͤbergeht; es war nicht nur die volle Empfindung 
des Mangels da, ſondern poſitiv war es uns, als muͤſſe er jeden 
Augenblick ſich tilgen, das Objekt ſchwebte ſtets in die naͤchſte Naͤhe 
heran, ja die ganze Kunſtform verband ſich mit der Sprache des Be⸗ 
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wußtſeins, mit dem Worte, um ihrem tief gefühlten Mangel abzuhelfen, 
freilich wieder mit einem Opfer, denn eben die Iſolierung der Er⸗ 
ſcheinungsſeiten in der Kunſt begruͤndet ja auf der einen Seite die 
Vollkommenheit ihrer Sphaͤren und die ſelbſtaͤndige Muſik mußte da⸗ 
her fuͤr reiner erklaͤrt worden, als die begleitende. Der Fortgang 
nun, wodurch die Luͤcke gefuͤllt werden ſoll, welche auch dieſe neue, 
ſo reiche und tiefe Kunſtform zuruͤckgelaſſen hat, muß ſich von den 
bisherigen Schritten, die von der einen zu der andern Kunſt uͤber⸗ 
führten, weſentlich unterſcheiden. Dort beſtand das Neue nicht darin, 
daß je die neue Kunſtform, um dem Mangel der in der logiſchen Folge 
vorhergehenden abzuhelfen, auf eine noch hinter dieſer liegende Haupt⸗ 
form zuruͤckgriff, ſondern ſie behielt zwar etwas von der vorher⸗ 
gehenden (wie die Plaſtik von der Baukunſt das ſchwere Material, die 
maſſiv raͤumliche Darſtellung und die Strenge der Verhaͤltniſſe, die 
Malerei von jener das Gewicht der Form in Zeichnung und Model⸗ 
lierung, die Muſik von allen dreien die in ihren Darſtellungen ſchlum⸗ 
mernde Stimmung), aber ſie erfaßte zugleich eine neue Seite des Er⸗ 
ſcheinungslebens, wodurch denn das Behaltene zugleich weſentlich ver⸗ 
aͤndert wurde. Die Poeſie aber greift, um das, was ſie von der Muſik 
behält, zu ergänzen, — wodurch fie es natürlich ebenfalls weſentlich 
verändert, — zu ruͤck nach dem Sichtbaren, dem Gebiete der bildenden 
Kunſt. Freilich auch dieſe wieder ergriffene Seite der Welt wird ſie, 
verglichen mit der Behandlung, die ihr in der bildenden Kunſt wider⸗ 
faͤhrt, aufs tiefſte veraͤndern, eben weil ſie, was die Muſik gewonnen hat, 
hinzubringt; ja in gewiſſem Sinne iſt es ganz und ſchlechthin Neues, 
in keiner von dieſen zwei Hauptgattungen der Kunſt Dageweſenes, 
was mit ihr in die aͤſthetiſche Welt eintritt, allein es iſt nur Neues 
aus Erſcheinungsgebieten, welche vorher in engeren Schranken der 
Kunſt ſich eroͤffnet haben, kein neues Erſcheinungsgebiet, keine neue 
Kategorie des Daſeins wird erobert. Einfach, weil es nichts mehr 
zu erobern gibt, weil kein Erſcheinungsgebiet mehr uͤbrig iſt. Wir 
ſind daher an der letzten Gattung der Kunſt angekommen. Der Fort⸗ 
gang iſt ein Ruͤckgang, die Linie läuft als Kreis in ſich zuruͤck. Es 
iſt aber dies Ruͤckgreifen nicht nur ein Nichtanders⸗Koͤnnen, es iſt eine 
poſitive, innere Notwendigkeit, denn alles Sein der Idee iſt zunaͤchſt 
Sein im Raume, raͤumliche Exiſtenz iſt die vorausgeſetzte Grundlage 
innerlicher, geiſtiger Exiſtenz, eine Grundlage, welche die Muſik ſich 
4* 
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unter den Fuße weggeſchoben hat; vgl. § 746, wo überhaupt der 
Schritt zu der Muſik gar nicht vollzogen werden konnte, ohne ſogleich 
auf die Poeſie vorwaͤrts hinuͤberzuweiſen. 


$ 835 


Durch dieſe Aufgabe ift gefordert, daß die Phantaſie diejenige 
Art ihrer Taͤtigkeit in Wirkung ſetze, worin ſie ſich nicht auf das 
eine oder andere ihrer Momente, ſondern auf die ganze ideal 
geſetzte Sinnlichkeit und auf das Innerſte und Reinſte ihres 
Weſens, auf die tiefſte Vergeiſtigung aller ihr zugefuͤhrten Bilder 
ſtellt: die dichtende Phantaſie (vgl. SS 404, 535). 


Der Dichter ſoll die Wirkung auf das Auge mit der Wirkung auf 
das Gehoͤr (das Letztere keineswegs bloß dadurch, daß er ſich durch 
ſein Kunſtmittel an dasſelbe wendet), vereinigen, er ſoll zu allen 
Sinnen ſprechen. Vor allem muß er daher ſelbſt mit allen Sinnen 
ſchauen. Dies tut aber jeder Kuͤnſtler; es muß alſo ſeinen Grund 
in der Organiſation der Phantaſie haben, wenn der eine dieſe, der 
andere jene Seite der Erſcheinung, die er doch ſinnlich mitauffaßt, 
in demſelben Akt ausſcheidet, um ſich auf eine beſtimmte zu iſolieren, 
wenn dagegen die Auffaſſung des Dichters ſich in das Ganze der Er⸗ 
ſcheinung legt. Dieſer Satz iſt hier aus der Lehre von der Phantaſie 
ausdruͤcklich wieder aufzunehmen, welche in § 404 auf Grundlage 
der Darſtellung des Weſens derſelben jene innern Unterſchiede auf⸗ 
gefuͤhrt hat, die darauf beruhen, daß die Phantaſie als Ganzes ſich 
entweder auf den Standpunkt des einen oder andern ihrer Momente 
ſtellt oder in den Inbegriff dieſer Momente legt; und darauf eben 
beruht ja die Teilung der Kunſt in Kuͤnſte (§ 535). Es ſind aber 
in $ 404 zwei Linien der Einteilung aufgeſtellt, welche entſprechend 
nebeneinander laufen: die eine, ebengenannte, iſt genommen aus den 
Weiſen des Verhaltens zum aͤußern Objekt, welche der innerlich frei 
geſtaltenden Tätigkeit vorausgeſetzt find, die andere aus dieſer ſelbſt; 
ſo gruͤndet ſich die bildende Phantaſie auf den Standpunkt der An⸗ 
ſchauung in der erſten, auf den der Einbildungskraft in der zweiten 
Linie, die empfindende auf die Seite der innigen, mit dem Gehoͤrs⸗ 
ſinn auffaſſenden Aneignung des angeſchauten Gegenſtands in der erſten, 
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auf die Stimmungsſeite der Begeiſterung in der zweiten; was nun 
die dichtende betrifft, ſo iſt jetzt genauer zu beſtimmen, wie es hier 
mit den zwei Begruͤndungslinien ſich verhalte. Der geborene Dichter 
ſchaut denn allerdings zum Voraus anders an, als der bildende 
Kuͤnſtler und der Muſiker; Geſtalt und Ton, jede Bewegung, jede 
Außerung des Lebens umfaßt er, wie ſchon geſagt, mit gleich auf⸗ 
merkſamen Sinnen. Allein ſchon in $ 404 iſt zu der Beſtimmung: 
„die ganze ideal geſetzte Sinnlichkeit“ gefuͤgt „und die reichſte gei⸗ 
ſtige Bewegung aller ihrer Mittel“. Der Kuͤnſtler, der ſich nicht auf 
einen beſtimmten Sinn iſoliert, ſieht es ſchon in ſeiner Auffaſſung auf 
eine Kunſt ab, welche, weil dem aͤußern Sinne niemals alle Erſchei⸗ 
nungsſeiten zugleich dargeſtellt werden koͤnnen, nur fuͤr den innern 
darſtellt und die Totalität der Erſcheinung weſentlich in geiſtige Eins 
heit zuſammenfaßt, das Ganze des Lebens, ergriffen im geiſtigen 
Zentrum, nachbildet. Von dieſem Zentrum laufen die Strahlen in 
gleicher Kraft nach allen Seiten der Erſcheinung; jede Weiſe, ſie wahr⸗ 
zunehmen, kann bedeutend werden, iſt bedeutend, jeder Punkt der 
Peripherie fuͤhrt in das Innere, jeder Nerv beteiligt ſich in der Auf⸗ 
nahme. Alſo nur darum iſt hier die ganze Sinnlichkeit berechtigt und 
berufen, weil ſie ſchon als Sinnlichkeit alles geiſtig betont, weil jeder 
ihrer Toͤne unmittelbare Reſonanz im Geiſte hat, weil in jedem Er⸗ 
greifen des Gegenſtands die Tiefe dieſer Beziehung vorbehalten iſt, 
ja miterfolgt. Dies iſt eben dadurch bereits ausgeſprochen, daß der 
Dichter die ſubjektive Innerlichkeit der Muſik mit der objektiven Ge⸗ 
ſtaltung der bildenden Kunſt vereinigen ſoll. Sehen wir nun genauer 
auf jene zwei Linien zuruͤck, ſo iſt die ganze Sinnlichkeit, womit der 
Dichter anſchaut, darum bereits auch die verinnerlichte, ideal geſetzte, 
alſo die Einbildungskraft, weil die Totalität der Anſchauung ſogleich 
in der Bedeutung vor ſich geht, daß ſie ohne jede aͤußere Gegenwart 
des Objekts das Bild bewahren und im Zuhoͤrer hervorrufen muß. 
Das innere Bild ſoll aber in emphatiſchem Sinne vergeiſtigt, alſo von 
der eigentlich Ideal⸗bildenden Phantaſie verarbeitet werden. So ruht 
die dichtende Art der Phantaſie gleichmaͤßig auf dieſen beiden Linien: 
auf der ganzen Sinnlichkeit, die als Einbildungskraft zur innerlichen 
wird, und auf dem intenſiv reinſten Tun der Phantaſie. Trat in der 
Begruͤndung der bildenden Phantaſie die Einbildungskraft in zweiter 
Linie ebenfalls auf, fo lag hier das Gewicht auf der Objektivität 
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des innerlich vorſchwebenden Bildes im Gegenſatze gegen das bild⸗ 
loſe Empfinden; tritt ſie jetzt in erſter Linie, ſofern naͤmlich die 
Totalitaͤt der Sinnenwahrnehmung unmittelbar in ſie uͤberleitet, 
wieder auf, ſo liegt der Nachdruck eben auf der Vollſtaͤndigkeit, 
womit alle aͤußeren Sinne in ihr auf innerliche Weiſe, in Abweſen⸗ 
heit des Gegenſtands, der Seele das Bild vorfuͤhren, das durch ihre 
Taͤtigkeit erfaßt wird, denn die Einbildungskraft ſieht nicht nur, 
ſondern hoͤrt auch, taſtet, ſchmeckt, riecht innerlich. Nun aber iſt aller⸗ 
dings das Tun der Einbildungskraft noch kein Laͤutern der Erſchei⸗ 
nungen zum Ausdruck der reinen Idee, daher ergaͤnzt ſich die Be⸗ 
gruͤndung dahin, daß die dichtende Phantaſie auf die Phantaſie ſelbſt 
im engſten Sinne des Worts, auf die reine, Ideal⸗bildende Form⸗ 
taͤtigkeit geſtellt iſt. Alle Arten der Phantaſie muͤſſen zwar zu dieſer 
Hoͤhe des Tuns ſich erheben, wenn ſie echte Kunſtwerke hervorbringen 
wollen, ſie muͤſſen ein reines, ideales Bild geiſtig im Innern erzeugen, 
aber waͤhrend die andern dies Bild im aͤußeren Stoff niederlegen, 
bleibt es bei dem Dichter im Mitteilen nach außen geiſtig, innerlich: 
daher iſt ſein Element wie das keines andern Kuͤnſtlers die innere 
Idealbildung; daher haben wir die dichtende Phantaſie die Phantaſie 
der Phantaſie genannt. 


$ 836 


Soll nun die dichtende Phantaſie ihr inneres Bild in Kunſt⸗ 
form darſtellen und hiemit den vollen Schein der Dinge vor⸗ 
fuͤhren, ſo muß ſie notwendig auf alles Material, auch auf die⸗ 
jenige Beziehung zu einem ſolchen, die in der Muſik noch beſteht 
(vgl. SS 759, 767, 3), verzichten (vgl. 88 533, 534) und ſich ſtatt 
deſſen eines bloßen Vehikels bedienen. Dies kann nur der arti⸗ 
kulierte Ton, die Sprache ſein, als das Mittel, wodurch der 
Dichter das Bild, das er in ſich ſelbſt erzeugt hat, im Innern 
desjenigen hervorruft, an den er ſich wendet, alſo mit Phantaſie 
in Phantaſie taͤtig iſt. In engerem Sinne, als bei der Muſik, 
iſt daher die Phantaſie, in welche der Dichter das Gebilde der 
ſeinigen überträgt, das eigentliche Material, in welchem er ar 
beitet. 
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In 59 533, 534 iſt gezeigt, daß die Kunſt in ſtufenfoͤrmigem Gange 
je das Material, worin das Leben umfaſſender und tiefer zur Dar⸗ 
ſtellung gebracht werden kann, an die Stelle des beengenderen ſetzt, 
bis endlich alles Material, weil ſein Charakter weſentlich die ſinnliche 
Ausſchließlichkeit iſt, abgeworfen wird, und es iſt nachgewieſen, daß 
daraus zunaͤchſt eine Zweiteilung der geſamten Kuͤnſte entſteht, indem 
der Gruppe derſelben, welche ſich ſinnlichen Materials bedient, eine 
Kunſt gegenuͤbertritt, welche dieſes Band zerſchneidet. Darauf iſt 
dann in $ 535 die Dreiteilung eingeführt durch diejenige Kunſtform, 
welche den Moment des Übergangs zu dieſer völligen Loͤſung dar⸗ 
ſtellt, indem ſie ein ſinnliches Material noch verwendet, aber nur als 
Vorausſetzung, d. h. nur, um ihm das rein Bewegte, ſchon der Zeit⸗ 
form Angehoͤrende, den Ton, zu entlocken. Daß nun die Abwerfung 
alles eigentlichen Materials mit der Poeſie eintreten muß, folgt eben 
daraus, daß ſie fuͤr alle Sinne und daß ſie ſowohl das innere als 
das aͤußere Leben darſtellt. Es iſt ſchon bei der Verbindung von 
Kuͤnſten untereinander ($ 544) berührt, daß es Unnatur iſt, Poeſie, 
Muſik und Malerei vereinigen zu wollen, der Unſinn der Verbindung 
voller Farbenwirkung und Formwirkung iſt bei den bildenden Kuͤnſten 
nachgewieſen. Der bloße Verſuch, ſich ein Werk der Kunſt vorzuſtellen, 
worin die Erfaſſung des Gegenſtands nach ſaͤmtlichen Seiten der Er⸗ 
ſcheinung ſich an ein Material baͤnde, hebt ſich von ſelbſt auf: nach⸗ 
geahmte Figuren, welche voͤllige Farbe haben, ſich bewegen, ſingen, 
ſprechen, dazu wirklich bewegte Luͤfte, Waſſer, Pflanzen, und auch 
dieſe in allen Verhaͤltniſſen des Lichts und der Farbe, ſind undenk⸗ 
bar. Die Kunſt, die auf der ganzen innerlich geſetzten Sinnlichkeit 
ruht, kann ſich auch nur an dieſe wenden, der volle Schein kann 
nur in der Einbildungskraft des Zuhoͤrers oder Leſers hervorgerufen 
werden. Auch die bedingte Beziehung der Muſik zu einem Koͤrper 
als Material faͤllt daher weg: das Schoͤne kann mit dem, wodurch 
er vermittelt wird, nicht ebenſo unmittelbar Eines ſein, wie in der 
Muſik mit dem Tone, den ſie durch Anſchlagen eines Koͤrpers hervor⸗ 
bringt. Will ich nun, daß im Innern derjenigen, an die ich mich 
als Kuͤnſtler wende, das Bild entſtehe, das ich in meinem Innern 
trage, ſo bleibt als Mittel, als tragendes, uͤberfuͤhrendes, von meinem 
Innern zu dem des Andern uͤberleitendes Medium, d. h. als Vehikel, 
nur die Sprache uͤbrig. Die Sprache iſt ein Syſtem artikulierter Toͤne; 
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die Zuſammenſchließung der Vokale durch Konſonanten entnimmt den 
Ton dem bloßen Weben der Empfindung, bildet ihn im Worte zum 
Ausdruck des Bewußtſeins, des Begriffs. Bewußtſein, Begriff: dies 
bedeutet uns hier zunaͤchſt nur: Angabe beſtimmter Objekte; wir unter⸗ 
ſuchen noch nicht die ſchwierige Frage, in welchem Sinne der Dichter 
allerdings auch an das Bewußtſein als eigentliches Denken des All⸗ 
gemeinen ſich wende. Die Sprache iſt nun zwar ſchlechthin ein Ver⸗ 
allgemeinern und das Wort als ſolches gibt nie ein eigentliches 
Dieſes, ein empiriſch Einzelnes an, denn das Erzeugen von Laut⸗ 
zeichen, wodurch jedes Objekt ohne ſinnliche Aufweiſung kennbar ge⸗ 
macht wird, ſetzt ja eben voraus, daß durch Zuſammenfaſſung der 
Vielheit empiriſcher Individuen der Begriff, das Allgemeine gebildet 
ſei, und der urſpruͤngliche ſymboliſch bildliche Charakter der Laute 
und Schriftzeichen iſt in der entwickelten Sprache notwendig und mit 
Recht vergeſſen, dem reinen Mechanismus gewohnter Verknuͤpfung 
des Inhalts mit dem Worte gewichen. Allein die Abſtraktion des 
Denkens, wie es ſich in der Sprache darſtellt, iſt keine abſolute: die 
Einbildungskraft begleitet ſie und erzeugt ſich einen Auszug aus der 
unbeſtimmten Vielheit des Einzelnen, ein Bild der Gattung, das nun 
den Begriff derſelben, wie er im Wort als mechaniſiertem Zeichen 
gegeben iſt, umſchwebt: was man in der Pſychologie Denkbild ges 
nannt hat. Die Selbſtbeobachtung ſagt jedem, daß mit dem Worte, 
wie es vernommen oder geleſen wird, eine ſinnliche Vorſtellung vor 
ſeinem Innern ſteht, bei dem Wort Mann ein Mann, Baum ein 
Baum uſw. Der Dichter kann alſo mit dem Vehikel der Sprache 
uͤberhaupt auf das innere Schauen wirken, es hervorrufen, ſie iſt ſein 
elektriſcher Telegraph, durch den er ſein Bild zu dem hinuͤberſtroͤmen 
laͤßt, fuͤr den er dichtet. Dies bedarf allerdings einer eingreifenden 
naͤheren Beſtimmung. Jenes Denkbild, das mit dem vernommenen 
Worte wie durch einen Zauberſchlag innerlich entſteht, hat an ſich 
weder die Kraft der Idealitaͤt, noch der Individualität mit dem aͤſthe⸗ 
tiſchen Bilde gemein, es iſt blaß, verſchwommen und zur aͤußerſten 
Unbeſtimmtheit zerfließt es bei den Woͤrtern, welche abſtrakte Begriffe 
im engeren Sinne bezeichnen, obwohl auch ſie urſpruͤnglich andere, 
konkrete Bedeutung hatten. Die Aufgabe des Dichters faͤllt in den 
Mittelpunkt dieſes Verhaͤltniſſes zwiſchen Sprache und innerem Bild 
hinein: er hat die Sprache ſo zu verarbeiten, daß er das Denkbild 
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zum Idealbild erhebt, dem ganz Abſtrakten feine Beziehung zum Sinn» 
lichen zuruͤckgibt, ebenſoſehr aber, daß er in dieſer Ruͤckbildung zum 
Sinnlichen und durch dieſelbe die Energie des Allgemeinen vielmehr 
gerade verdoppelt. Wie er dies bewerkſtelligt, welche Behandlung 
der Sprache dadurch gefordert iſt, dies iſt hier noch nicht weiter aus⸗ 
zufuͤhren, ſondern zuerſt nur das Gewicht der Aufgabe an ſich feſtzu⸗ 
halten. Und es liegt darauf der ganze Nachdruck eines Grundbegriffes: 
der Dichter hat Bilder, d. h. natuͤrlich nicht bloß einzelne Gleichniſſe, 
Metaphern uſw., ſondern innere Anſchauungen, richtiger: eine ganze 
Anſchauung zu geben. — Es erhellt nun, daß, wenn man in der Poeſie 
noch von einem Materiale ſprechen kann, dies die Phantaſie des Zu⸗ 
hoͤrers iſt. In $ 767, 2 iſt dies auch von der Muſik geſagt, aber durch 
3 beſchraͤnkt: zwiſchen dem Kuͤnſtler und dem Zuhörer ſteht hier zwar 
kein Material mehr als fixer Koͤrper, ſondern ſchwebt nur ein Be⸗ 
wegtes, der Ton, aber er iſt mehr, als bloßes Vehikel, er iſt doch das 
lebendige phyſikaliſche Daſein des Kunſtwerks. Auch dieſe Beſchraͤn⸗ 
kung alſo faͤllt in der Poeſie weg. Genauer geſagt iſt es eigentlich 
die Einbildungskraft des Vernehmenden, die der Dichter zur Phantaſie 
umzubilden hat, am richtigſten: die bloß allgemeine Phantaſie 
($ 379 — 383), die er, fo lange fein Gedicht wirkt, zur beſondern, 
ſchoͤpferiſchen emporheben ſoll. Der Dichter arbeitet alſo mit Phantaſie 
in Phantaſie, er baut, er modelliert und meißelt, zeichnet, malt, ſtimmt 
wie der Muſiker in der innerlich geſetzten ganzen Sinnlichkeit ſeines 
Hoͤrers oder Leſers. In gewiſſem Sinne gilt ſelbſt von dieſem Mate⸗ 
riale der Satz, daß alles Kunſtmaterial roher und toter Stoff ſein 
muß (vgl. § 490): roh und tot iſt die empfangende Phantaſie in 
dieſem Verhaltnis, d. h. fie hat nach der Seite, in Beziehung auf 
den Gegenſtand, den jetzt der Dichter bearbeitet, nicht ſelbſt vorher 
etwas wirklich Schönes bilden koͤnnen; auch ihre Tätigkeit in Mythus 
und Sage iſt verglichen mit dem Kunſtwerke noch formlos, roher, 
toter Stoff. Obwohl Geiſt iſt alſo der Geiſt des Empfangenden doch 
in dieſer Beziehung widerſtandsloſes Wachs, das erſt zu kneten iſt. 


$ 837 


Die Kunſt iſt nun im eigentlichen Sinne ſprechend und damit 
erſt eigentlich klar geworden; denn durch die Sprache wird aller 
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Inhalt an das Bewußtſein geknuͤpft. Mit dem vollen Scheine 
iſt nun erſt der reine Schein gewonnen; hiedurch vollendet ſich 
der ſchon in der Auffaſſungsweiſe begründete Charakter der Geiſtig⸗ 
keit ($ 835), wodurch die Poeſie von allen andern Kuͤnſten ſich 
unterſcheidet; ſie verzehrt tiefer und inniger als die andern alles 
Stoffartige, ſteht im vollſten Sinne des Worts auf dem Boden 
der Idee und traͤgt den Charakter der Unendlichkeit und der 
Totalitaͤt, vermoͤge der ſie in jedem Bilde ein Weltbild gibt. 


Es iſt ſchon in § 835 enthalten, daß die Poeſie die geiſtigſte Kunſt⸗ 
form iſt; der Satz blieb aber noch unentwickelt, das Praͤdikat der be⸗ 
ſondern Geiſtigkeit wurde zunaͤchſt in der Auffaſſungsweiſe gefunden, 
es erhält feinen vollen Sinn erſt, wenn dieſe auch in die Darſtellungs⸗ 
weiſe verfolgt wird. — Von jeder Kunſtform galt es, daß ſie gewiſſer⸗ 
maßen ſprechend ſei, der Muſik iſt die Zunge geloͤſt, aber ihr fehlt der 
abſchließende, Wort und Begriff bildende Konſonant, die Dichtkunſt 
erſt iſt eigentlich ſprechend, erſt dem Dichter „hat ein Gott gegeben, 
zu ſagen, was er leidet“. In dieſer allereinfachſten Beſtimmung liegt 
eine Welt. Wir faſſen dieſelbe zunaͤchſt nur an ihren Hauptpunkten. 
Im vorhergehenden Paragraphen ſind wir von der Beſtimmung, daß 
die Sprache dem Bewußtſein einen beſtimmten Gegenſtand, dem 
Denken einen Begriff gibt, alsbald fortgeeilt zu der andern, daß es 
ſich um die Überleitung eines Bildes in die empfangende Phantaſie 
handle. Wir nehmen jetzt die erſte zunaͤchſt fuͤr ſich wieder auf und 
laſſen dabei allerdings den Begriff im engeren Sinne des Wortes, 
das abſtrakte Denken des Allgemeinen, vorerſt aus; die Frage, wie 
weit er neben dem in ein Denkbild uͤberlaufenden Begriffe, der Kon⸗ 
kretes in ſeiner Allgemeinheit zuſammenfaßt, eine Rolle in der Poeſie 
ſpielen koͤnne, werden wir ſpaͤter aufnehmen. Weſentlich iſt alſo, daß 
in der Poeſie alles vom Bewußtſein getragen und begleitet wird, das 
denn in Begriffen ſich deutlich ſagt, was es in ſich aufnimmt. Gegen⸗ 
uͤber dem bloßen Empfinden in der Muſik, die ſich an den dunkeln 
Sinn des bloße Toͤne vernehmenden Gehoͤrs wendet, haben wir aller⸗ 
dings ſchon der bildenden Kunſt, die dem Auge das klare Objekt vor⸗ 
fuͤhrt, den Boden des Bewußtſeins zuerkannt. Das Bewußtſein iſt 
der Akt, wodurch ſich das Subjekt ein Objekt klar gegenuͤberſtellt; 


II 


in dieſem Akte, ohne daß er darum ſchon in den idealiſtiſchen des 
Selbſtbewußtſeins (vgl. § 748) uͤbergeht, kann das eine Glied der 
Syntheſe, das Subjekt, ſich mit groͤßerer oder geringerer Schaͤrfe in 
ſeiner Selbſttaͤtigkeit, daher auch mehr oder minder aktiv, eindringend, 
aneignend das Objekt erfaſſen. Dieſer Unterſchied haͤngt davon ab, 
ob zur Vorfuͤhrung des Gegenſtands die Sprache nicht im Kunſtwerk 
ſelbſt, ſondern nur daneben, oder ob ſie innerhalb desſelben und als 
urſpruͤngliche Traͤgerin verwendet wird. Bei Bauwerken, Statuen, 
Gemälden wird uns der Zweck und Gegenſtand meiſt genannt oder 
wir nennen ihn uns ſelbſt und auch das Aſthetiſche der Darſtellung 
geben wir uns in Worten an, aber der Kuͤnſtler ſelbſt als Kuͤnſtler 
ſpricht nicht. Der Dichter dagegen ſpricht eben als Kuͤnſtler und das 
Nennen iſt weſentlich. Daraus folgt zunaͤchſt ganz einfach, daß dem 
Geſetze: jedes Kunſtwerk ſoll ſich ſelbſt erklären, keine Kunſt 
ſo ganz und eigentlich genuͤgt wie die Poeſie. Dies iſt von der tiefſten 
Bedeutung für das Innerſte der kuͤnſtleriſchen Tätigkeit: der bildende 
Kuͤnſtler iſt durch die Stummheit ſeiner Kunſt gehalten, bekannte und 
geläufige, im Weſentlichen ſchon erfundene Gegenſtaͤnde vorzuziehen, 
und freilich muß er ſie wieder zum Stoff herabſetzen, daß ſeine Um⸗ 
bildung den Wert einer neuen Schoͤpfung habe; der Dichter dagegen 
heißt zwar auch geläufige, von der Volksphantaſie ſchon bearbeitete 
Stoffe willkommen, aber er kann doch weit unbeſchraͤnkter Stoffe er⸗ 
greifen, die noch nie behandelt ſind, denn da er ſie mit Worten exponiert, 
ſo braucht er keine Bekanntſchaft vorauszuſetzen; er iſt daher weit 
mehr eigentlich erfindend; vgl. Leſſings Laokoon Abſchn. 11. Es ent⸗ 
ſpringt aber hieraus uͤberhaupt eine Eigenſchaft, ein Grundzug in der 
Phyſiognomie der Dichtung, der als ein abſolutes, klares Faſſen, ein 
Treffen mit der Spitze des Bewußtſeins zu bezeichnen iſt; das Auge des 
Dichters und durch ihn das unſrige verhaͤlt ſich zu dem des bildenden 
Kuͤnſtlers wie ein durchbohrendes zu einem hell und deutlich, aber 
mehr paſſiv ſpiegelnden. Alles hat hier dieſen bewußten Blitz, der 
Lichtpunkt im Auge iſt packender, hat den Ausdruck der nicht fehlenden 
Sicherheit. Die Poeſie iſt die eigentlich wiſſende Kunſt. Sie verhaͤlt 
ſich zu allen bildenden Kuͤnſten und zu der Muſik wie die Malerei zu 
der Plaſtik, welche dem toten Auge erſt den faſſenden Lichtpunkt gibt; 
es iſt ein geiſtiges Durchleuchtetſein aller Dinge in ihr, wie dies keine 
andere Kunſt erringen kann, denn dieſer Ausdruck kann alle Formen 
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erſt da beherrſchen, wo ſie wirklich reiner Schein ſind. An der For⸗ 
derung, daß im Schoͤnen aller Stoff in reinen Schein ſich verwandle, 
daß nicht der Durchmeſſer, nur der Aufriß, nicht das Innere des Ge⸗ 
bildes, ſondern davon abgeloͤſt die bloße Oberfläche wirke (vgl. 9 54), 
haben wir vorzuͤglich die Bildnerkunſt und die Malerei gemeſſen 
($5 600 u. 650). Aber Stein oder Erz und Farbſtoff auf koͤrperlicher 
Flaͤche, obgleich dieſe Stoffe als ſolche mit dem dargeſtellten Stoffe 
von Fleiſch, Knochen, Blut uſw. nichts zu ſchaffen haben, gemahnen 
doch mit der Gewalt ſinnlicher Gegenwart an die ſtoffartigen, phyſiolo⸗ 
giſchen, phyſikaliſchen Bedingungen des Lebens, an den Durchmeſſer, 
und was die Muſik betrifft, ſo ſetzt die Luftwelle den wirklichen Nerv 
ſo unmittelbar ins Zittern, daß eine hoͤchſt pathologiſche Wirkung nahe 
liegt. Kurz: in allen andern Kuͤnſten iſt die Materie noch nicht voll⸗ 
ftändig konſumiert und fie verhalten ſich zur Dichtkunſt wie eine Malerei, 
welche noch die Farben in ungebrochener Stoffartigkeit verwendet, zu 
derjenigen, welche dieſelben wahrhaft konkret ineinander verarbeitet 
und fo das Kolorit zur Reife ſaͤttigt. Das iſt die Frucht davon, daß 
die Poeſie nur fuͤr das innere Auge und Ohr darſtellt, den Geiſt zu 
dieſer camera obscura macht. Mit Geiſt in Geiſt malend verwandelt 
ſie alle Schwere des Koͤrperlebens in reine Geſtalt, alles Sein in bloßes 
Ausſehen, bloßes Erſcheinen. Hier iſt daher alles verkocht, geiſtig 
durcharbeitet, durchbeizt. Sie iſt gefrorner Wein ohne das Eis, das 
die anderu Kuͤnſte mitgeben. Mit dieſer Geiſtigkeit ſteht nun die andere 
Beſtimmung des vorhergehenden Paragraphen, daß die Poeſie das 
Vehikel der Sprache zu einem Leiter lebendiger innerer Bilder zu ge⸗ 
ſtalten hat, ebenſowenig im Widerſpruch, als der Grundbegriff des 
Schönen uberhaupt einen ſolchen enthält; das Element der Innerlich⸗ 
keit hebt die Sinnlichkeit ſo wenig auf, daß vielmehr gerade die Poeſie 
außerordentlich ſtoffartiger, pathologiſcher Wirkung faͤhig und leicht 
in Verſuchung iſt, zu ſolcher uͤberzugehen. Wir haben ein Ähnliches 
bei der Malerei geſehen, welche ſo viel geiſtig ſublimierter, vermittelter 
iſt als die naive Skulptur und doch die Sinnlichkeit ſo viel tiefer 
und heißer zu entzuͤnden vermag, namentlich im Nackten. Es hat dies 
ſeinen Grund nicht nur in der Farbe, ſondern eben in der vertieften 
Innerlichkeit dieſer Kunſt uͤberhaupt. Alle Leidenſchaft hat ihre wahre 
Staͤrke gerade im innern Bilde, das gluͤhend vor dem Geiſte ſchwebt, 
und die Kunſt, die dies ganz in der Gewalt hat, muß die heftigſten 
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Erregungen, die konzentrierteſten Affekte hervorrufen koͤnnen. Es folgt 
einfach aus dem Weſen des Schoͤnen, daß dieſe Hebel nur objektiv 
verwendet werden ſollen, d. h. daß das Wilde und uͤppige nur ent 
feſſelt werden darf in einem Zuſammenhang, der ihm durch einen 
großen und geſunden Inhalt ſeine ſtoffartige Spitze bricht und aus 
der Vollendung der Form hervorleuchtend dem Heißeſten ſelbſt eine 
ideale Kühle gibt; ſonſt fällt die Poeſie unter ihren ſchoͤnſten Beruf 
herab, worin ſich alles hier Geſagte zuſammenfaßt: entſchiedener als 
jede andere Kunſt die Idee durch die begrenzte Erſcheinung hindurch⸗ 
ſcheinen zu laſſen. Alle Kunſt ſtellt fuͤr die Phantaſie dar, „die Ein⸗ 
bildungskraft durch die Einbildungskraft zu entzuͤnden, iſt das Geheim⸗ 
nis des Kuͤnſtlers “ (W. v. Humboldt, Aſth. Verſuche, Werke B. 4 S. 19), 
aber die bildenden Kuͤnſte ſtellen einen Koͤrper in die Mitte zwiſchen 
die Phantaſie des Kuͤnſtlers und Zuſchauers, der Muſiker bedarf noch 
eines ſolchen, um die Tonwelle zu erzeugen, welche er zur Erſcheinung 
des Bildes ſeiner empfindenden Phautaſie geſtaltet; der Dichter aber 
weckt unmittelbar Phantaſie mit Phantaſie und macht ſein Bild nur 
fo äußerlich, daß es in der Veräußerung innerlich bleibt. 
Daher geht ihm nichts verloren von der Unendlichkeit, deren wunder⸗ 
barer Hauch das Objekt der Anſchauung umſchwebt, ſobald es durch 
die Einbildungskraft innerlich geſetzt iſt (vgl. $ 388), und die natuͤr⸗ 
lich nicht verſchwindet, ſondern waͤchſt, wenn ſich dieſer Akt zur Phantaſie 
ſteigert. Es iſt in § 388 gefagt, die Vergeiſtigung bemaͤchtige ſich in 
dem Momente, wo das Angeſchaute zum innern Bilde wird, obwohl 
es qualitativ noch nicht zum ſchoͤnen umgeſchaffen ſei, ſozuſagen erſt 
der Umriſſe und mache ſie erzittern, in unendlichen Widerhall des 
ſubjektiven Gefuͤhls verſchweben, es iſt an die grenzenloſe Geiſter⸗ 
gewalt des Furchtbaren erinnert, das wir genoͤtigt werden uns vor⸗ 
zuſtellen, während wir es nicht ſehen. Wir kommen an feinem Orte 
darauf zuruͤck, wie der Dichtkunſt die beſondern Wirkungen, die in dieſen 
Zuſammenhang gehoͤren, erſt wahrhaft zu Gebot ſtehen. Die Geiſtig⸗ 
keit des einzelnen Zuges im poetiſchen Bilde iſt aber zugleich ein Teil 
der geiſtigen Durchſichtigkeit, der in dieſer Kunſt wie in keiner andern 
das Ganze durchdringt. Sie betont mit jedem Strich ihres Gemaͤldes 
nachdruͤcklicher als die uͤbrigen Kuͤnſte die ideale Einheit, welcher 
alle Teile desſelben dienen. Der Ausdruck herrſcht hier aͤhnlich wie 
in der Malerei, aber auf hoͤherer Stufe, daher intenſiver uͤber die 
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Form. Sfoliert ſich ein Teil des Kunſtwerks und dient nicht der Idee, 
ſo iſt das Weſen dieſer Kunſt noch ſchuldhafter verletzt, als wenn 
ebendies in der bildenden geſchieht, denn ihre Geſtalten ſind geiſtig 
ſchwebend und fluͤſſig, das Beziehungsvolle iſt ihr Element. Nun offen⸗ 
bart das Schöne in der beſtimmten Idee die abfolute Idee (§ 15); 
indem es ein Individuum zeigt, das ganz Individuum iſt und doch 
ganz ſeiner Gattung entſpricht, alle Gattungen und deren Individuen 
aber Glieder des Einen Weltganzen ſind, ſo oͤffnet es den Blick in 
eine Welt, welche überall vollkommen iſt, und faßt in feinen Ring, 
ſei er klein oder groß, das All. Die Unendlichkeit des echten Kunſt⸗ 
werks iſt daher zugleich Totalitaͤt; hat aber keine Kunſt ſo intenſiven 
Charakter der Unendlichkeit wie die Poeſie, ſo entfaltet auch keine im 
engen Raum des Einzelnen ſo vernehmbar das Ganze der Welt, der 
Menſchheit und ihres Schickſals, der Natur in ihrer unendlichen Sym⸗ 
pathie mit der Menſchenwelt, keine vermag uns ſo entſchieden „in 
einen Mittelpunkt zu ſtellen, von welchem nach allen Seiten hin Strahlen 
ins Unendliche ausgehen“ (W. v. Humboldt a. a. O. S. 30). Es iſt 
das Herrliche an einem Kinde, daß es noch ganz als bloße Moͤglich⸗ 
keit, daher als unendliche Möglichkeit erſcheint; die maͤnnlichſte, aktivſte 
Kunſtform verleiht ihren Gebilden bei aller Kraft der Begrenzung dieſe 
Grenzenloſigkeit der Perſpektive und erhebt den einfachſten Fall zum 
Weltbilde. Hemſterhuis beſtimmt das Schoͤne als das, was die groͤßte 
Ideenzahl in der kleinſten Zeit gewaͤhrt; damit iſt nicht ſein Weſen, 
aber ein notwendiges Merkmal ſeines Weſens ausgeſprochen und der 
Poeſie kommt im hoͤchſten Grade dieſes Merkmal zu. uͤber Homers, 
Shakeſpeares, Goethes Geſtaltungen meint man ein wunderbares 
Zittern myſtiſcher Luftwellen wahrzunehmen, Zauberfäden, die von dem 
klar Begrenzten in das Unendliche hinauslaufen, es iſt eine Ausſicht, 
wie von einem feſten Punkte auf das Meer; es ſcheint alles Große, 
ewig Wahre herzuſchweben, um ſich in den geſchloſſenen Kreis des 
Gedichts zu fangen und wieder hinauszurinnen in alle Weite. Es iſt 
nur dieſer Menſch, dieſe Gruppe von Menſchen, dieſe Natur umher, 
und man ruft doch aus: ſo iſt der Menſch! das ſind des Menſchen 
Kraͤfte, das die Wechſelwirkung mit der Natur! Oder es iſt ſogar 
nur ein Baum, Fluß, Berg, ein Tier und doch knuͤpft ſich Ahnung 
des ganzen Daſeins und der Geſchicke der Seele und der wechſelnden 
Menſchengeſchlechter daran. Das echte Dichtwerk iſt auch daher nie 
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zu Ende zu erklaren; ein ſolcher Baum mag geſchuͤttelt werden, fo oft 
man will, er ſpendet immer neue Fruͤchte. Ein Vorhang ſchließt den 
Hintergrund der Szene ab, aber er bewegt ſich geiſterhaft und man 
meint ein Fluͤſtern hinter ihm zu vernehmen von wunderbaren Stim⸗ 
men. Der Maler wird einen Fluß ſo behandeln, daß man ſeine Kuͤhle 
zu fuͤhlen, ſein Rauſchen zu vernehmen glaubt, daß man im Wechſel⸗ 
ſpiel ſeines Spiegels mit Luft und Himmel ein Bild der menſchlichen 
Seele ahnt, aber Goethe im „Fiſcher“ und E. Moͤrike in „Mein Fluß“ 
ſagen es, leihen der Ahnung das Wort. 

Die Perſoͤnlichkeit des Dichters wird von dieſem Charakter der Poeſie 
das Gepraͤge tragen. Den Naturen, die fuͤr die bildenden Kuͤnſte or⸗ 
ganiſiert ſind, teilt ſich etwas von der Ausſchließlichkeit ihres Materials 
mit und der Beruf, den Inhalt wortlos in dasſelbe zu verſenken, iſt 
von einer gewiſſen relativen Unbewußtheit begleitet; der Muſiker loͤſt 
dem Inhalt die Zunge, aber ſo ganz in der Weiſe der Innerlichkeit 
der Empfindung, daß er gerade noch unbewußter erſcheint, als nament⸗ 
lich die Malernatur, die hellblickendſte und am meiſten geſchuͤttelte in 
der Gruppe der bildenden Kuͤnſtler. Der Dichter aber wird ſich zu 
andern Kuͤnſtlern verhalten wie (in allem tiefen Unterſchiede) der Philo⸗ 
ſoph zu den Maͤnnern der Fachwiſſenſchaften, vor ihm liegt das Leben 
enthuͤllt, er hat das Raͤtſel gefunden. Die geiſtige Geloͤſtheit, durch 
die er ſich auszeichnet, hat ihre negative Grundlage in der ungleich 
leichtern Beherrſchung des Vehikels, das an die Stelle des Materials 
getreten iſt: der Dichter iſt weniger, als jeder andere Kuͤnſtler, Hand⸗ 
werker, der Geiſt hat daher wirklich auch weit mehr ſeine Zeit frei 
fuͤr ſinnendes Umſchauen und Durchdringen der Dinge. Der poſitive 
Grund aber liegt in dem Weſen ſeiner Kunſt, wie es aufgezeigt iſt. 


§ 838 


Die Poeſie iſt aber als die ſubjektiv⸗objektive Kunſtform auch 
die Totalitaͤt der andern Kuͤnſte. Auf der einen Seite hat 
fie (vgl. 88 834 u. 835) das Reich der bildenden Kuͤnſte im 
Beſitze: ſie bildet nicht nur ihr Verfahren nach, ſondern umfaßt 
uͤberhaupt ihre Gegenſtaͤnde, und zwar, wie keine von ihnen, in 
unbeſchraͤnkter Ausdehnung, ſo daß ſie die ganze ſichtbare Welt 
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vor dem innern Auge ausbreitet. Dazu kommt noch, daß der 
Dichter auch Taſtſinn, Geruch und Geſchmack (vgl. 8 71) be 
dingter Weiſe in Wirkung ſetzen kann. 


Es iſt jetzt naͤher zu beſtimmen, wie die Poeſie den Gegenſatz der 
Kuͤnſte, der objektiven, bildenden, und der ſubjektiven, ſtimmenden 
Hauptform ſo aufhebt, daß ſie in ſich vereinigt, was jede derſelben 
vor der andern voraus hat, und ſo als die Kunſt der Kuͤnſte ſich dar⸗ 
ſtellt. Dabei iſt von der Wiederaufnahme des Prinzipes der bildenden 
Kunſt auszugehen, denn es iſt eine ebenſo weſentliche, als vielfach, 
namentlich in der modernen Zeit, verkannte Grundbeſtimmung, daß 
der Dichter das Innere, das er darſtellen will, in Geſtalten nieder⸗ 
legen, dieſe als Traͤger desſelben vorfuͤhren muß. Wer dem innern 
Auge nichts gibt, wer ihm nicht zeichnen kann, iſt kein Dichter. Das 
iſt die veπõνf]⁵ der Alten: objektive Darſtellung; dadurch iſt der Kuͤnſt⸗ 
ler noınvos. „Jeden, der im Stande iſt, feinen Empfindungszuſtand 
in ein Objekt zu legen, ſo daß dieſes Objekt mich noͤtigt, in jenen 
Empfindungszuſtand uͤberzugehen, folglich lebendig auf mich wirkt, 
heiße ich einen Poeten, einen Macher,“ dieſes Wort Schillers (Brief⸗ 
wechſel mit Goethe, T. 6 S. 35), das wir zu $ 392, 1 in weiterer Be⸗ 
deutung ſchon angefuͤhrt haben, gilt hier natuͤrlich in ſeiner engſten. 
Mancher haͤlt ſich für einen Dichter, weil er ein paar Gefuͤhle in Verſe 
gebracht hat, waͤhrend er unfaͤhig waͤre, das einfachſte Objekt, einen 
Trupp Bauernburſchen, Muſikanten, Zigeuner u. dgl. lebenswahr zu 
zeichnen. Man berufe ſich gegen unſere Grundforderung nicht auf die 
lyriſche Dichtkunſt. Es wird ſeines Ortes gezeigt werden, daß ihr 
ſubjektiver Charakter keinen Einwand gegen dieſelbe begruͤndet; vor⸗ 
laͤufig darf als unbezweifelt vorausgeſetzt werden, daß die zwei Gat⸗ 
tungen, die ein umfaſſendes Weltbild in handelnden und leidenden 
Charakteren objektiv niederlegen, das Weſen der Poeſie vollkommener 
ausſprechen, daß aber auch die lyriſche Dichtung eine gewiſſe Objek⸗ 
tivitaͤt, eine Situation, hervortretendes Bild einer Perſoͤnlichkeit fordert. 
Wir ziehen nur das Reſultat aus § 834 u. 835, wenn wir nun auf⸗ 
ſtellen, daß der Standpunkt der bildenden Kunſt in der Poeſie wieder⸗ 
kehrt. Im Allgemeinen hat das Wort des Simonides, die Dichtkunſt 
ſei eine redende Malerei, ſeine Wahrheit. Die dunkle Halle, worin 
ſich die Kunſt als Muſik von der Zerſtreuung des Sichtbaren tief in 


17 


ſich ſammelte, tut ſich wieder auf, die Welt liegt im hellen Sonnen⸗ 
ſchein ausgebreitet wieder vor dem Auge, aber nur vor dem der innern 
Vorſtellung. Zunaͤchſt hat dieſe Erneuerung der bildenden Kunſt den 
Sinn, daß der Dichter das Verfahren der bildenden Kuͤnſte eigentlich 
nachahmen, ein Bild ihres fpezififchen Werkes geben kann: Palaͤſte 
vor uns aufbauen, Bildwerke, Gemaͤlde, ſchoͤne Gaͤrten, gymnaſtiſches 
Spiel uns vorfuͤhren. Es darf nur an die herrlichen Beiſpiele im 
Homer erinnert werden. Ungleich weſentlicher jedoch, als dieſes Nach⸗ 
bilden, iſt das verwandte freie Bilden an demſelben Stoffe. Dem 
Dichter ſteht der Wechſel der verſchiedenen Auffaſſungen der bil⸗ 
denden Kuͤnſte zu Gebot und er wird bald dieſe, bald jene in Anwen⸗ 
dung bringen: er noͤtigt uns, bald mit meſſendem, bald mit taſtendem, 
bald mit maleriſchem Auge zu ſehen. So kann er z. B. Erd⸗ und 
Bergformen vor unſerem innern Auge entweder mehr ſo aufbauen, 
daß unſer Gefuͤhl fuͤr Maſſenverhaͤltniſſe befriedigt wird, oder er kann 
ihre ſanften Woͤlbungen, Sättel, Falten, überhaupt das Bewegtere 
ihrer Formen dem in das Auge uͤbergetragenen Taſten vergegen⸗ 
wärtigen, oder endlich dieſe Auffaſſungsweiſen ganz in eine Licht⸗ 
und Farbenwirkung ſtimmungsvoll aufloͤſen. Es gibt menſchliche 
Geſtalten, welche nur dem Bildhauer, andere, welche nur dem Maler 
guͤnſtigen Stoff bieten; der Dichter, der beides zugleich iſt, hat die 
Mittel, ſowohl die einen als die andern, der entſprechenden Art der 
Anſchauung lebendig entgegenzubringen. Die echte Poeſie iſt im Ver⸗ 
gegenwärtigen fo ſtark, daß wir meinen, ihre Geſtalten greifen zu 
koͤnnen; Homers Gebilde leuchten in vollkommen plaſtiſcher Beſtimmt⸗ 
heit der Formen und Umriſſe, Shakeſpeares Charaktere wandeln in 
maleriſcher Beleuchtung ſo nahe zu uns her, daß wir jeden Zug ſehen 
koͤnnen. Zu genau darf es mit dieſem Eindruck allerdings nicht ge⸗ 
nommen werden, wie ſich anderswo zeigen wird, die Energie ſeines 
Scheins iſt aber eine vollftändige. 

Wir faſſen hier bereits auch den Umfang des Darſtellbaren ins 
Auge, ohne jedoch diejenige Seite der Erweiterung noch zu beruͤck⸗ 
ſichtigen, welche ſich aus der Vereinigung mit der Grundform der 
Muſik ergibt, obwohl darauf bereits hier Ruͤckſicht zu nehmen iſt, daß 
die Gebilde des Dichters Bewegung haben, die des bildenden Kuͤnſtlers 
uicht. Der Dichter umfaßt denn nicht nur dieſelben Stoffe wie dieſer, 
ſondern auch in unbeſchraͤnkter Ausdehnung. Das ganze Gebiet des 
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Sichtbaren ift ihm aufgeſchloſſen, auch die Grenzen, welche der Malerei 
noch geſteckt find (vgl. § 678 ff., abgeſehen von der Beziehung auf das 
Haͤßliche, welche hier noch nicht aufzunehmen iſt). Was naturſchoͤn 
iſt, aber nicht nachgeahmt werden kann, weil es zu momentan, zu un⸗ 
mittelbar, zu außergewoͤhnlich, zu unerreichbar blendend erſcheint: er 
kann es uns vorzaubern und er darf es, denn er wetteifert ja nicht 
in wirklicher Farbe mit der Intenſitaͤt der Naturfarben, er gibt dem 
Momentanen und ganz Unmittelbaren (wie Baumbluͤten und erſtes 
Fruͤhlingsgruͤn), dem Außergewoͤhnlichen, Einzigen eine ausgeſprochene 
Beziehung auf inneres Leben, die ihm ewige Bedeutung ſichert, er 
„läßt den Sturm zu Leidenſchaften wüten, das Abendrot in ernſtem 
Sinne gluͤhn“. Auch das Kleinſte iſt ihm nicht undarſtellbar, er mag 
Inſektenſchwaͤrme durch die Luft ſpielen laſſen, mit denen ſich der 
Pinſel des Malers nicht befaſſen kann, u. dgl. Es iſt namentlich nicht 
zu uͤberſehen, daß er ſelbſt Solches, was an ſich dem aͤußern Auge 
ſichtbar, aber verdeckt iſt, dem innern vorfuͤhren, daß er uns z. B. den 
dunkeln Meeresgrund mit ſeinen Ungeheuern ſchildern kann. In der 
Poeſie iſt auch das Dichte zugleich durchſichtig. Dies iſt von den 
umfaſſendſten Folgen für die Weite und Fülle des Feldes, das der 
Dichter vor uns ausbreitet: ſeine Bilder decken ſich nicht (Leſſing, 
Laokoon, Abſchn. 5). Er hat kein beengendes Gedraͤng im Raume zu 
ſcheuen, er mag ihn fuͤllen, wie es ihm aus inneren Gruͤnden gut 
duͤnkt. Es liegt aber in dieſer Richtung noch ein weiterer ungemeiner 
Vorteil. Durch ihre Beziehung zum Volksglauben fließt der Kunſt 
eine Gattung von Geſichtserſcheinungen zu, welche ſichtbar unſichtbar 
genannt werden koͤnnen und von der gewaltigſten Wirkung find: Götter 
und Geiſtererſcheinungen. Dieſe Weſen ſollen bald nur von denjenigen 
innerlich geſehen werden, an die ſich der Kuͤnſtler wendet, bald aͤußer⸗ 
lich von einigen der Perſonen, die er im Kunſtwerke vorfuͤhrt, von 
andern nicht (wie Banquos Geiſt im Macbeth und des Koͤnigs im 
Hamlet), bald von allen, immer aber nur ſo, daß es ein unbeſtimmtes 
Sehen, Sehen einer Geſtalt von verſchwebenden Umriſſen iſt. Über⸗ 
all iſt hier der Maler in einer uͤbeln Lage: im erſten und zweiten Falle 
geraͤt er in den Widerſpruch, eine Erſcheinung ſchlechthin ſichtbar zu 
machen und doch anzeigen zu ſollen, daß ſie von Niemand oder nicht 
von Allen geſehen wird. Leſſing zeigt (Laokoon, Abſchn. 12), wie der⸗ 
ſelbe aus den Grenzen ſeiner Kunſt herausgeht, wenn er ſich hier mit 
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der Wolke hilft, die bei Homer nur die Unſichtbarkeit bedeuten fol. 
Er zeigt aber auch, wie der Maler mit den ungemeinen Groͤßeverhaͤlt⸗ 
niſſen der Goͤttergeſtalt ins Gedraͤnge kommt, indem er ihr die uͤber⸗ 
großen Dimenſionen nicht geben kann, und er uͤberſieht nur, daß er 
das an ſich zwar koͤnnte, da ja in der Malerei aller Maßſtab relativ 
iſt ($ 649, 2), daß aber doch dieſe Freiheit nicht ſchrankenlos benügt 
werden kann, weil im vorliegenden Falle durch die raͤumliche Fixierung 
ſo ungleicher Groͤßenverhaͤltniſſe die Helden zu klein erſchienen. 
Hier zeigt ſich alſo, daß doch erſt die Poeſie auch in der Darſtellung 
jeder Größe ganz frei ſich bewegt. Aber noch mehr: die Größe des 
Goͤtter⸗ und Geiſterleibes waͤchſt fuͤr die Phantaſie zu einer unend⸗ 
lichen an, dem aͤußern Auge iſt ſie begrenzt, richtiger: dem deutlich 
ſehenden aͤußern Auge. Solches unbeſtimmtes Sehen kann nun der Maler 
ſchwer ausdruͤcken, denn fo daͤmmernd und in Helldunkel verſchwimmend 
er ſein Objekt geben will, es hat doch zu viel Beſtimmtheit, um den 
Abgrund von Staunen zu oͤffnen, den nur die Phantaſie ohne die 
aͤußern Sinne kennt. Endlich genießt der Dichter noch einen beſondern 
Vorteil, der in der Anmerkung zu $ 837 ſchon berährt wurde, wo von 
dem Charakter der Unendlichkeit die Rede war, der dem innern Bild 
eigen iſt: er kann Handlungen ſo ſchildern, daß wir wiſſen, ſie ge⸗ 
ſchehen jetzt, daß ſie uns aber zugleich verhuͤllt ſind, im Dunkel vor 
ſich gehen, oder ſo, daß Perſonen im Gedichte ſelbſt darum wiſſen, 
ſie aus andeutenden Zeichen erraten, ſie ſich vorſtellen, aber ohne ſie 
zu ſehen. Hier ergeben ſich denn dieſelben ungeheuern Wirkungen, 
wie durch das halbdeutlich geſehene Wunderbare. Welche Hoͤlle graͤß⸗ 
licher Entſcheidung liegt in den Worten der Lady Macbeth: jetzt iſt 
er dran! Der Maler mag wohl einen Lord Leiceſter darſtellen, wie 
er verdammt iſt, Moment fuͤr Moment den Hinrichtungsakt der Maria 
Stuart ſich zu vergegenwaͤrtigen, man mag ihm den furchtbaren Vor⸗ 
gang in ſeinem Innern anſehen, aber wie ganz anders wirkt die Szene, 
wenn der Dichter durch ſeine Mittel uns zwingt, mit Leiceſter aus 
den dumpfen Lauten, die er vernimmt, uns das Bild des Graͤßlichen 
zu erzeugen, das ungeſehen von unſerem phyſiſchen, wohl geſehen von 
unſerem geiſtigen Auge vor ſich geht! — Das ſind denn lauter Vor⸗ 
teile, die Leſſing wohl berechtigen, (Laokoon, Abſchn. 14) zu ſagen: 
muͤßte, ſo lange ich das leibliche Auge haͤtte, die Sphaͤre des ſelben 
auch die Sphaͤre meines innern Auges ſein, ſo wuͤrde ich, um von 
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dieſer Einſchraͤnkung frei zu werden, einen großen Wert auf den Vers 
luſt des erſtern legen. 

Schließlich iſt nicht zu uͤberſehen, daß der Dichter auch jene ſtoff⸗ 
artigeren Sinne, die auf unmittelbarer Beruͤhrung, chemiſcher Aufloͤſung 
der Koͤrper beruhen, in Wirkung ſetzen kann und darf, da er ja an die 
ganze innerlich geſetzte Sinnlichkeit ſich wendet. Dieſe Sinne liegen 
allerdings ſchon dem Charakter des Gehoͤres näher, zu dem wir erſt 
übergehen; ihre Eindruͤcke gleichen den toniſchen darin, daß die Sprache 
eigentlich keine Worte fuͤr ſie hat, allein der Dichter kann das Objekt 
nennen und darauf geſtuͤtzt genuͤgen die unzulaͤnglichen Sprachmittel, 
uns die dunkeln, aber ſtark ergreifenden Wahrnehmungen dieſer Art 
zu vergegenwaͤrtigen. Allerdings darf er ſie nur ungleich untergeord⸗ 
neter als die Vergegenwaͤrtigung von Toͤnen, ungleich mehr nur als 
Beigabe des Sichtbaren in uns hervorrufen, es bleibt daher bei dem 
Satze 5834 Anmerkung, daß die Poeſie eigentlich kein neues Erſcheinungs⸗ 
gebiet erobert, daß er ſie aber nicht zu ſcheuen hat, daß ſie im Gegen⸗ 
teil bedeutende Afthetifche Hebel für ihn werden können, iſt ſchon in 
der Anmerkung zu § 71 berührt; er wird fie wie eine tiefe Symbolik 
mit menſchlichen Stimmungen in geheimnisvolle Verbindung ſetzen, 
Aufregungen der bedeutendſten Art aus ihnen entſpringen laſſen. 


$ 839 


1 Auf der andern Seite hat die Dichtkunſt mit der Muſik 
durch ihr Vehikel, die Sprache, uͤberhaupt die Form der reinen 
2 Bewegung, des Geiſteslebens, die Zeit form gemein. Sie wendet 
ſich nun mit dieſer Form zunaͤchſt, wie jene, an das Gefuͤhl, 
indem ſie nicht nur muſikaliſche Kunſtwerke fuͤr das innerlich ge⸗ 
ſetzte Gehoͤr irgendwie nachzubilden vermag, ſondern, was ungleich 
wichtiger iſt, indem ſie mit der Tonkunſt den Inhalt teilt und 
mit ihrem eigenen Mittel, in gewiſſer Beziehung ſogar umfang⸗ 
reicher, Stimmungen darſtellt. Sie hat aber uͤberhaupt das Gebiet 
der bildenden Kunſt, das Sichtbare, mit dem der Muſik, der 
innern Welt, ſo zu vereinigen und die unmittelbare Herkunft von 
der letztern fo zu betätigen, daß alle ihre Gebilde durchaus emp: 
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funden ſind, daß ſie dadurch lebendiges Gefuͤhl der Zuſtaͤnde 
mitteilt. Endlich gibt fie gemäß dieſer nahen Verwandtſchaft 3 
und um nicht alle aͤußere Sinnenwirkung zu opfern, ihrem Vehikel, 
der Sprache, eine der Tonkunſt verwandte, urſpruͤnglich fuͤr 
muſikaliſchen Vortrag wirklich beſtimmte, rhythmiſche Form. 

10 Zunaͤchſt iſt vom Unterſchiede zwiſchen dem muſikaliſchen und 
dem zum Wort artikulierten Ton abzuſehen und beſtimmt hervorzu⸗ 
heben, daß die Poeſie mit der Muſik die Form des Nacheinander, 
die Zeitform, alſo die des pſychiſchen Lebens teilt. Der Boden des 
Geiſtes iſt erreicht und wird nicht wieder verlaſſen, ſondern in die 
Tiefe bearbeitet. Es iſt aber hier, wo es eben auf die Vereinigung 
der Wirkungen des Nacheinander mit denen des Nebeneinander an⸗ 
kommt, dieſe Beſtimmung genauer anzuſehen. Der Geiſt iſt keines⸗ 
wegs bloß eine Bewegung im Nacheinander, ſondern er iſt zugleich 
die innerlich gewordene Raumwelt, innerliches Anſchauen des Neben⸗ 
einander, alſo des Gleichzeitigen. Es iſt falſch, wenn man ſagt, 
der Geiſt koͤnne nicht mehrere Vorſtellungen gleichzeitig vollziehen. 
Als Phantaſie breitet er ein Bild vor ſich aus, das viele Bilder in 
ſich ſchließt, ſeine Gefuͤhle ſind konkrete Einheiten, als Denken faßt 
er einen Umkreis von Gedanken in Einem zuſammen. Aber alles, 
was er innerlich ſchaut, fuͤhlt und denkt, bewegt ſich im ſtetigen 
Fluſſe der Zeit. Der Geiſt iſt zeitloſe Idealitaͤt, in Zeitform ſich 
aͤußernd, dieſe iſt der Pulsſchlag, der Perpendikel ſeiner Ewigkeit. 
So kann er denn das, was er gleichzeitig in ſich zuſammenfaßt, nicht 
anders, als in der Form des Nacheinander darſtellen, wenn er nicht 
ſeine Grundform freiwillig aufgeben und ſein Inneres in feſtem 
Körper nachgebildet in den Raum ſtellen will. Die Muſik fuͤhrt 
gleichzeitige Unterſchiede des Gefuͤhls im Nacheinander der Zeit vor, 
indem ſie ſich zur Harmonie ausbildet. Die Poeſie kann mit dem 
Vehikel der Sprache nicht ebenſo verfahren, denn es können nicht 
Mehrere zugleich gehoͤrt oder geleſen werden, ſie gibt aber in Einem 
Momente der Phantaſie eine raͤumliche und geiſtige Vielheit, freilich 
nicht, ohne in Schwierigkeitein und Inkongruenzen zu geraten, indem 
ſie dieſe Vielheit ſukzeſſiv fortfuͤhrt. Davon wird ſeines Orts die 
Rede ſein; jetzt iſt zunaͤchſt die Verwandtſchaft zwiſchen Muſik und 
Poeſie weiter zu verfolgen. 
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2) Wie das Bewußtſein überhaupt die Erinnerung des Gefühle 
bewahrt und von ihm begleitet wird, ſo muß die Kunſtform, die den 
uͤbergang vom Einen zum Andern vollzieht, das Element, aus dem 
fie (logiſch, doch in gewiſſem Sinn auch hiſtoriſch) herkommt, feſt⸗ 
halten und kundgeben. Es ſind aber die Momente, worin dies innige 
Band, dieſe Ruͤckweiſung auf den muͤtterlichen Schoß ſich ausſpricht, 
wohl zu unterſcheiden. Fürs Erſte findet, ähnlich wie bei der gei⸗ 
ſtigen Erneuerung der Wirkungen der bildenden Kunſt, ein eigent⸗ 
liches Nachahmen der Leiſtungen ſtatt: die Dichtkunſt kann bis auf 
einen gewiſſen Grad dem innerlichen Gehoͤre durch Worte Charakter 
und Gang von Tonwerken vergegenwaͤrtigen; ſie kann es, ſofern dem 
Gefühle das Bewußtſein ($ 748), die Vorſtellung beſtimmter Objekte 
($ 749), das Denken und die Willenserregung ($ 756) immer uns 
mittelbar nahe liegt, ſie kann es aber doch nur in ganz entfernter 
und ſchwankender Andeutung, indem das Innerſte des ſpezifiſch für 
ſich auftretenden Gefuͤhls niemals in Worte zu faſſen iſt. Nur das 
Allgemeinſte einer Stimmung, wie ſie in einer Melodie liegt, kann 
ausgeſprochen werden, wie tief und ahnungsvoll aber, dafuͤr gibt 
Shakeſpeare ein Beiſpiel in den Worten des Herzogs in „Was ihr 
wollt“: 

Die Weiſe noch einmal! — ſie ſtarb ſo hin; 
O ſie beſchlich mein Ohr dem Weſte gleich, 
Der auf ein Veilchenbette lieblich haucht 
Und Duͤfte ſtiehlt und gibt. — 


Zu groͤßerer Beſtimmtheit bringt es natuͤrlich die Poeſie, wenn ſie 
dies ungenuͤgende Andeuten durch das Bild der Wirkung einer 
beſtimmten Muſik ergaͤnzt, wie Homer, wo er von Demodokos er⸗ 
zaͤhlt, der Dichter der Gudrun, wenn er ſchildert, wie bei Horands 
Geſang die Voͤgel ſchweigen, die Fiſche im Waſſer ſtille halten. Dies 
ganze Moment bleibt aber ein ſehr untergeordnetes; ungleich weſent⸗ 
licher iſt das andere, daß die Poeſie einfach durch ſich ſelbſt die Welt 
der Stimmungen darſtellt. Der Paragraph ſagt: „nach einer Seite 
ſogar umfangreicher, als die Muſik“; dies erklaͤrt ſich aus dem, was 
über das Verhältnis von Vokal und Inſtrumentalmuſik ($ 764) mit 
Ruͤckbeziehung auf das Verhältnis zwiſchen Gefühl und Bewußtſein 
($ 748) gefagt iſt: das Reich der Gefuͤhlszuſtaͤnde wird viel umfaſ⸗ 
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fender geöffnet, wenn das Wort die Objekte nennt, auf welche das 
Gefuͤhl bezogen iſt. Es iſt aber an der erſtern Stelle auch gezeigt, 
wie durch dieſe hilfreiche Anlehnung für die Muſik doch eine Ins 
kongruenz entſteht, wie ſie ſich des Textes ebenſoſehr erwehrt, als an 
ihn anſchmiegt; verhaͤlt ſich dies ſo in jenem Gebiete, wo der Dichter 
ganz nach den Zwecken des Muſikers ſich richtet und die Poeſie in 
ſeinem Text als ſolche nur geringen Anſpruch macht, ſo wird ſich im 
eigenen Felde der Dichtkunſt die Sache anders wenden: in allen ſpeziellen 
Schilderungen des Stimmungslebens wird, indem das Wort dem 
Gefuͤhle durchaus Beziehung auf Objekte gibt, dieſes in einem ge⸗ 
wiſſen Sinne vielſeitiger erſchoͤpft, aber auch aus ſeinem Elemente 
gehoben und zum bloßen Begleiter anderer Kraͤfte, zur bloßen Atmo⸗ 
ſphaͤre, worin beſtimmter Inhalt, Sichtbares, Vergegenwaͤrtigung 
wirklich genannter Affekte, Entſchluͤſſe, Handlungen ſich geſtaltet. Nur 
darf dies Element, dieſe Atmoſphaͤre darum keineswegs zu einer bloßen 
Nebenſache werden, und dies fuͤhrt auf das dritte Moment, das 
Weſentliche, den Mittelpunkt. Nicht nur naͤmlich, wo es ſich ſpeziell 
von Schilderung einzelner Gefuͤhlszuſtaͤnde handelt, ſondern uͤberhaupt 
und immer fol Alles in der Poeſie ſtimmungsvoll fein. Wir haben 
ja geſehen, daß das Gefuͤhl die lebendige Mitte des Geiſteslebens 
iſt, woraus alles Beſtimmte hervorgeht, worein es wieder einſinkt, 
worin es erſt zum innerſten Eigentum des Subjekts wird, woraus 
es wieder auftaucht, wie aber das Gefuͤhl nicht verſchwindet, wenn 
das Beſtimmte, Bewußte aus ihm ſich ausgeſchieden hat, ſondern es 
als innige Erinnerung ſeines Urſprungs begleitet. Dies gilt nun 
ganz von der Poeſie als der Kunſt der Darſtellung des bewußten 
Lebens in Phantaſieform. Was nicht empfunden iſt, hat kein Leben, 
keine Wahrheit. Alles echt Poetiſche iſt durchaus in Empfindung 
getaucht; es ſind wahrnehmbare Wellen, warme Stroͤmungen, welche 
das ganze Gebild umweben, es iſt ein beſtimmter Duft, der Nie⸗ 
mand entgeht, welcher Sinn hat. Wie viele Poeſie iſt freilich ge⸗ 
ruchlos! Ein großer Teil der poetiſchen Literatur, namentlich der 
neueren, faͤllt ſchon durch dieſen einfachen Maßſtab in das Nichts. Man 
kann ſagen, daß in der zum vorhergehenden Paragraphen angefuͤhrten 
Schillerſchen Definition des Dichters nach ihrem erſten Teile: „Emp⸗ 
findungszuſtand“ die Poeſie nicht genug von der Muſik unterſchieden 
ſei; man koͤnnte ebendasſelbe dem Worte Goethes vorwerfen: „leben⸗ 
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diges Gefühl der Zuftände und die Faͤhigkeit, es auszudruͤcken, macht 
den Dichter“; man koͤnnte darauf erwidern, daß hier unter „Zuſtaͤnde“ 
wohl das Ganze der Situationen, das Gefuͤhl ſamt den Dingen 
und Gedanken verſtanden ſei; allein daran liegt hier wenig, ſondern 
mit gutem Grund haben die beiden großen Dichter unſerer Nation 
einmal recht und ganz betonen wollen, daß alles Aufzeigen der Dinge 
in der Poeſie null ſei, wenn es nicht jedem Gemuͤte die Innigkeit 
urſpruͤnglicher Empfindung mitteile zum Zeugnis, daß es daraus 
hervorgegangen. Daher iſt in ſeiner Einfachheit doch ſo bedeutend, 
was Goethe von Shakeſpeare geſagt hat: bei ihm erfahre man, wie 
den Menſchen zumute ſei. — Wir koͤnnen nun das Weſen der Dicht⸗ 
kunſt, wie ſich in ihr die bildende Kunſt und Muſik wiederholt und 
vereinigt, dahin beſtimmen: die Dichtkunſt iſt empfundene und emp⸗ 
findende Geſtalt. Der Mangel dieſer Beſtimmung wird ſich zeigen 
und heben. — Nahe liegt es uͤbrigens, ſchon hier den Schluß zu 
ziehen, daß die jetzt hervorgeſtellte Seite der Dichtkunſt ihr beſonderes 
Necht in einem eigenen Zweige zur Geltung bringen werde. Zum vorher⸗ 
gehenden Paragraphen wurde dieſer Zweig vorläufig erwähnt, um einem 
Einwande gegen die Forderung objektiver Bildlichkeit zu begegnen; 
der gegenwaͤrtige Zuſammenhang weiſt poſitiv auf ihn hin, doch iſt 
dies erſt aufzunehmen, wenn wir zur Einteilung der Poeſie in ihre 
Gebiete übergehen. 

3) Vom Rhythmiſchen, — worunter alle Formen der gebundenen 
Rede begriffen werden, — nehmen wir hier vorerſt nur die allge⸗ 
meinſte Bedeutung, die innere Begruͤndung im Zuſammenhange 
zwiſchen Poeſie und Muſik auf. Wenn alles Dichten vom Gefuͤhl 
ausgeht und, wie es immer zum Objektiven fortgehen mag, im Gefuͤhle 
bleibt, ſo folgt von ſelbſt, daß die poetiſche Stimmung zugleich eine 
Nervenſtimmung iſt, welche den Keim und Grund zu gewiſſen for⸗ 
malen Ordnungen, die ſich im Darſtellungsmittel niederlegen, auf 
aͤhnliche Weiſe mit ſich fuͤhren wird wie die muſikaliſche. Es leuchtet 
freilich auch ſogleich ein, daß eine andere Formenwelt in den arti⸗ 
kulierten Tone ſich entwickeln muß, der nur Vehikel iſt, als in dem 
nicht artikulierten Tone, der das Material einer Kunſt bildet, aber 
dies hebt die urſpruͤngliche Verwandtſchaft nicht auf. Es iſt bekannt 
und oft angefuͤhrt, daß gehobene Stimmung ſelbſt Naturen, die ſonſt 
kein Talent zur Dichtkunſt haben, zu rhythmiſcher Sprache fortreißt; 
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wir duͤrfen hier ſtatt alles Weiteren auf den erſten Teil der Lehre 
von der Muſik, auf die Blicke verweiſen, die wir in jenen geheim⸗ 
nisvollen Zuſammenhang zwiſchen Seelenſtimmung und Schwingungs⸗ 
leben der Nerven geworfen haben. Derſelbe wird ſich im Dichter 
natürlich noch ganz anders, beſtimmter und gemeſſener geltend machen 
als im gewoͤhnlichen Menſchen, der nur einzelne poetiſche Momente 
hat. Wie er das Bild ſeines Kunſtwerks im Geiſt empfaͤngt, wird 
auch das entſprechende Versmaß im innern Gehoͤre mit anklingen und 
ſeine Formen ſind ihm keine Feſſel, ſondern wachſen organiſch mit 
dem Koͤrper der Dichtung. In Wahrheit iſt dieſer uͤbergang des 
Gefuͤhlsſchwungs in die poetiſche Sprache eigentlich eine Reminiſzenz 
davon, daß das Element der Sprache, der Ton, in einer unmittelbar 
benachbarten Kunſt uͤberhaupt nicht bloßes Mittel, ſondern Material 
des Schoͤnen war. Der Dichtkunſt wuͤrde, wenn es anders waͤre, 
das letzte Band verloren gehen, das ſie an die eigentliche, aͤußere, 
nicht bloß innerlich geſetzte Sinnlichkeit knuͤpft, oder richtiger: das 
Band, das ſie allerdings unter allen Umſtaͤnden noch an dieſe knuͤpft 
(da doch gehoͤrt oder geleſen werden muß), verloͤre allen Zuſammen⸗ 
hang mit dem Schoͤnen, deſſen Vermittler und Leiter es iſt. Daher 
iſt urſpruͤnglich alle Poeſie unmittelbar muſikaliſch, das Lied entſteht 
mit der Melodie und wird anders gar nicht vorgetragen als in Form 
des Geſangs mit Begleitung eines Inſtruments. Dieſer innige Zu⸗ 
ſammenhang kann allerdings, je mehr die Poeſie ihr eigenes Weſen 
in den groͤßeren, objektiven Formen ausbildet, nicht fortbeſtehen; der 
volle Sinneneindruck des muſikaliſchen Vortrags druͤckt auf die Ent⸗ 
wicklung des rein Poetiſchen, ſtoͤrt das noͤtige Verweilen bei der 
Beſtimmtheit der innern Anſchauung; daher iſt es natuͤrlich, daß 
ſolche unmittelbare Einheit beider Kuͤnſte ſich in jenen Zweig zuruͤck⸗ 
zieht, deſſen notwendiges Erwachſen aus dem Verhaͤltniſſe der Poeſie 
zum Gefuͤhle ſich uns bereits angekuͤndigt hat, in den lyriſchen. Doch 
iſt ſogleich hinzuzuſetzen, daß auch dies beſonders enge Verhaͤltnis 
kein abſolutes iſt und, nachdem das urſpruͤngliche Band gemeinſchaft⸗ 
lichen Werdens des Textes und der Melodie ſich geloͤſt hat, das 
ſtimmungsvollſte Lied fuͤr ſich beſtehen kann, ſo daß durch die muſi⸗ 
kaliſche Kompoſition und den Vortrag etwas zwar innig Verwandtes, 
aber doch Neues und Anderes hinzukommt. Kurz, die rhythmiſche 
Form iſt, ohne notwendigen Zuſammenhang mit eigentlicher Muſik, 
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ein der Poeſie weſentliches Analogon von Muſik im Bau und Gang 
der gebundenen Sprache. Die Sache hat uͤbrigens noch eine andere 
Seite, als die, von welcher wir hier ausgegangen ſind und wonach 
die poetiſche Stimmung den rhythmiſchen Gang und Klang der Sprache 
von ſelbſt mit ſich fuͤhrt; neben dieſem Wege von innen nach außen 
beſteht eine Ruͤckwirkung von außen nach innen: die rhythmiſch ges 
hobene Rede trägt und hält den Dichter auf der Höhe der idealen 
Stimmung, warnt ihn, wo dieſelbe ins Platte fallen will, und leitet 
ſie in die aͤußerſten Spitzen, den einzelnen Ausdruck hinaus. Nur 
die Oppoſitionsſtellung im Kampfe gegen eine Dichtung, die in der 
Form aufzugehen drohte, konnte ein relatives Recht haben, im ernſten 
Drama grundſaͤtzlich die proſaiſche Rede als Regel einzufuͤhren, und 
die Vorkaͤmpfer ſelbſt gingen unter Vorgang Leſſings im Nathan 
auf die gebundene Form zuruͤck. Eine Vergleichung der erſten und 
zweiten Bearbeitung von Goethes Iphigenie gibt die intereſſanteſten 
Belege für unſern Satz (vgl. Goethes Iphigenie auf Tauris in ihrer 
erſten Geſtalt herausgeg. v. Ad. Stahr). Im buͤrgerlichen Luſtſpiel 
oder nach Shakeſpeares Vorgang in komiſchen Szenen, die ſich in 
das ernſte Drama miſchen, behauptet dagegen die Proſa ihr Recht, 
eben weil ſie anzeigt, daß hier das Gewoͤhnliche jene Geltung hat, 
welche ihm an ſich im Komiſchen gebührt. Die Auflöfung des Epos 
in den Roman war zugleich ein Übertritt dieſer Gattung auf den 
Boden der Realität mit ihren proſaiſchen Bedingungen und eben 
daher auch eine Aufloͤſung der rhythmiſchen Sprache in die Proſa; 
die Frage uͤber Bedeutung und Berechtigung dieſer Form kann hier 
noch nicht aufgenommen werden. uͤberall jedoch muß die proſaiſche 
Rede in der Poeſie wenigſtens durch einen Anklang des Rhythmiſchen, 
den Numerus, ausdruͤcken, daß hier geweihter Boden iſt, und ihren 
Eintritt rechtfertigen. — Es wirkt aber ferner die rhythmiſche Sprach⸗ 
form auf die Taͤtigkeit des Dichters auch in dem poſitiven Sinne 
zuruͤck, daß ſie im Einzelnen poetiſche Gedanken in ihm weckt, welche 
in der Intention des Ganzen noch nicht angelegt waren. Auch hier 
hat die muſikaͤhnlich gehobene Sprache etwas von der Natur eines 
Materials: es iſt mehrmals, namentlich in $ 518, 1 geſagt, daß der 
Kampf mit dem Materiale auf die Erfindung ſo zuruͤckwirkt, daß er 
Motive weckt. Wie manche ſchoͤne Dichterſtelle verdankt ihren Urſprung 
dem Zwang und Drang eines metriſchen Verhaͤltniſſes, eines Reims! 
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Was die Perſoͤnlichkeit des Dichters betrifft, fo iſt ihm durch den 
weſentlichen Unterſchied zwiſchen den bloßen Analogon von Muſik 
in der rhythmiſchen Behandlung der Sprache und der wirklichen 
Tonkunſt die Strenge und Laͤnge der Schule erſpart, welche der 
Muſiker, wie der bildende Kuͤnſtler bedarf. Dies iſt ſchon § 520 
Anm. 2 beruͤhrt. Der Dichter braucht uͤberhaupt, da er mit einem 
wenig widerſtrebenden Vehikel in dem fluͤſſigen Elemente der Phan⸗ 
taſie arbeitet, feiner Kunſt nicht das Ganze feiner Lebensbeſtimmung 
zu widmen, wenn ihm nur Gefchäft, Amt uſw., dem er daneben ſich 
widmen mag und das gegen die Verſuchung zu uͤberhitztem Phantaſie⸗ 
leben den heilſamen Widerhalt einer geſunden Trockenheit gibt, die 
unentbehrliche Muße läßt. Freilich liegt in dieſer größeren Freiheit 
vom Handwerk auch die ſtaͤrkere Verlockung zum Dilettantismus. 


$ 840 


Da aber die Wirkungen der andern Künfte in der Dichtkunſt 
ſich ſo wiederholen, daß ſie in ein ſchlechthin neues Element ver⸗ 
ſetzt werden, wodurch allein ihre Vereinigung moͤglich wird, 
ſo muß ihre Aufnahme auch mit einem großen Verluſte verbunden 
ſein: das Leben des Gefuͤhls kann entfernt nicht mit der Innigkeit 
erfchöpft werden wie in der Muſik, das Sichtbare verliert die 
Schaͤrfe, Deutlichkeit, geſchloſſene Objektivitaͤt, welche ihm die 
bildende Kunſt gibt, und der Verſuch, dieſen Mangel durch ver⸗ 
weilende Ausfuͤhrung zu heben, geraͤt, ſowie die Darſtellung des 
Gleichzeitigen, durch den Widerſpruch mit der Grundform der 
zeitlichen Fortbewegung in tiefe Schwierigkeiten. 

Wenn ſich mit der Innigkeit des Gefuͤhls die Deutlichkeit der Vor⸗ 
ſtellung des Sichtbaren verbindet, wenn es nicht mehr in ſeiner Reinheit 
durch Toͤne, ſondern vermittelſt genannter Objekte ausgeſprochen 
wird, wenn dies Tageslicht in ſein Helldunkel faͤllt, ſo entweicht 
notwendig ein gutes Teil ſeines eigentuͤmlichen Weſens; es bleibt nur 
warme Dunſthuͤlle, die einen lichten Kern umgibt, welcher von anderer 
Natur iſt. Daß es nach anderer Seite umfangreicher zur Darſtellung 
kommt, haben wir im vorhergehenden Paragraphen gezeigt, bereits aber 
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auch ausgeſprochen, daß damit ein Verluſt in der Qualität verbunden 
ſein muß. Und doch behaͤlt die Poeſie von der Muſik gerade ſo viel bei, 
um dadurch auch nach anderer Seite einen ſtarken Verluſt zu begruͤnden. 
Muſikaliſch koͤnnen wir naͤmlich ihre Innerlichkeit uͤberhaupt nennen, 
ihr Weſen, ſofern ſie ſich bloß an die innerlich geſetzte Sinnlichkeit 
wendet: und dadurch wird nun auch die Vorfuͤhrung des Sichtbaren, 
wodurch ſie die bildende Kunſt in ſich erneuert, mit einem tiefen 
Mangel unvermeidlich behaftet. Die innerlich geſetzte Sinnlichkeit, 
ſofern in ihr der Prozeß der Umbildung des Aufgenommenen beginnt, 
heißt Einbildungskraft. Mit dieſer Hereinziehung in das Innere verliert 
die Anſchauung notwendig an Schärfe und Beſtimmtheit, vgl. § 388, 1. 
Dieſer Mangel wird auch durch die Phantaſie als die zur Ideal⸗ 
bildenden Tatigkeit erhobene Einbildung nicht ganz getilgt. Wenn 
dem reinen Bilde, das fie im Innern erzeugt, volle Objektivität ($ 391), 
ſogar ganze ſinnliche Lebendigkeit (§ 398) zuerkannt worden iſt, fo 
kann dies nur relativen Sinn haben; der Objektivitaͤt als bloß innerem 
Gegenuͤberſtellen kommt nicht die Kraft der Unterſcheidung zu wie 
dem Gegenſchlage zwiſchen Subjekt und wirklichem, aͤußerem Objekt, 
dem lebendig ſinnlichen Bilde, das nur innerer Schein iſt, nicht die 
Deutlichkeit wie der eigentlichen, realen Erſcheinung. Eben dadurch 
war ja der uͤbergang der Phantaſie in die Kunſt gefordert, welche 
dem innern Bilde wieder die Objektivitaͤt und Deutlichkeit des Natur⸗ 
ſchoͤnen verleiht (§ 492, vgl. dazu beſonders § 510). Die Kunſt ſelbſt 
aber, nachdem ſie die Hauptformen der Darſtellung in ſinnlichem 
Materiale durchlaufen hat, kehrt nun auf hoͤherer Stufe zu dem Stand⸗ 
punkte der Phantaſie vor der Kunſt zuruͤck. „Auf höherer Stufe,“ denn 
der Unterſchied iſt klar: die Phantaſie als Dichtkunſt iſt ja von der 
Phantaſie, die noch nicht Kunſt iſt, weſentlich dadurch verſchieden, 
daß ſie ſich nach außen erſchließt, ſich in einem techniſch durchgefuͤhrten 
Gebilde mitteilt, wogegen das Gebilde der noch nicht kuͤnſtleriſch taͤtigen 
Phantaſie weſentlich noch ein unreifes iſt; ihr Erzeugnis hat alſo 
nicht nur Objektivitaͤt in dem Sinne, wie das innere Idealbild uberhaupt, 
fonderu die ganze entwickelte Objektivität der Kunſtgeſtaltung; allein 
es bleibt in dieſer Erſchließung nach außen doch innerlich und muß 
daher die Unbeſtimmtheit und Undeutlichkeit des Phantaſiebildes, das 
ſich noch gar nicht erſchloſſen hat, doch in irgendeinem Sinne teilen; 
es hat Koͤrper gewonnen, deſſen Glieder in feſtem Kunſtverhaͤltnis 
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ſtehen, aber dies iſt ein Körper, aus welchem der Blitz des Gedankens 
mit einer Beſtimmtheit leuchtet, in welcher diejenige Beſtimmtheit, 
Kompaktheit und Schaͤrfe der Umriſſe ſich verzehrt, die dem Werke 
der bildenden Kunſt eigen iſt. Das vollſtaͤndige, wirkliche Ausbreiten 
vor dem Auge bleibt der unendliche Vorteil des bildenden Kuͤnſtlers 
vor dem Dichter. Es muͤſſen nun auch die Inkongruenzen ſtaͤrker betont 
werden, welche fchon zu § 839 Anm. 1 berührt find. Der Dichter 
wird der Undeutlichkeit, an welcher ſeine Bilder in Vergleichung mit 
denen des Malers leiden, durch ein Verweilen bei den einzelnen Zuͤgen 
abzuhelfen ſtreben. Allein es iſt dies in Wahrheit kein Verweilen, 
denn in Zeitform darſtellend ruͤckt er ja fort. Dieſer wichtige Satz 
iſt hier vorerſt einfach hinzuſtellen, in der Lehre vom Stil aber ge⸗ 
nauer auseinanderzuſetzen und in ſeine Konſequenzen zu verfolgen. 
Es handelt ſich jedoch nicht nur von der Deutlichkeit, ſondern auch 
von der Gleichzeitigkeit. Wenn naͤmlich Mehreres, was auf weiten 
Räumen zu gleicher Zeit geſchieht, dargeſtellt werden ſoll, fo iſt nicht 
die Vielheit an ſich dem Dichter ein Hindernis, denn die Phantaſie 
ſchaut gleichzeitig Vieles und er mag ſein Geſichtsfeld ſtrecken, ſo weit 
er will, aber die Teile des Vielen bewegen ſich in der Zeitform, ein 
Geſchehen iſt darzuſtellen und der Dichter kann nur Eine dieſer gleich⸗ 
zeitig laufenden Linien nach der andern verfolgen. Dies iſt die andere 
Seite der Beengung, um welche er die freie Weite ſeiner Kunſt erkauft; 
beide Seiten faſſen ſich zuſammen in dem Widerſpruche des Sukzeſſiven 
mit dem Simultanen. 


$ 841 


Dieſer Verluſt wird reichlich erſetzt durch das ſchlechthin Neue, 
was gewonnen iſt. Zunaͤchſt liegt dies in der Vereinigung des 
Raͤumlichen und Zeitlichen: die Dichtkunſt feſſelt nicht einen 
Moment der Bewegung an das Nebeneinander des Raumes, 
ſondern ihre Geſtalten bewegen ſich vor dem innern Auge wirklich 
und ſie fuͤhrt daher eine Reihe von Momenten voruͤber, deren 
Abſchluß nur der kuͤnſtleriſche Zweck beſtimmt. Dieſer weſentliche 
Fortſchritt vereinigt ſich mit den in S 838 hervorgehobenen Vor⸗ 
teilen. 
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Ein Teil des großen Vorſprungs der Poeſie, nicht in Eroberung 
neuer, aber unendlich neuer Erſchoͤpfung der Erſcheinungsgebiete, worin 
die andern Kuͤnſte ſich bewegen, ift allerdings ſchon in $ 838 aufge⸗ 
führt; der Zuwachs an Ausdehnung über alle Art von Inhalt wurde 
ſchon dort hervorgehoben, um dann zunaͤchſt die Verluſte auf dem⸗ 
ſelben Boden nachzuweiſen, hierauf aber nunmehr zu dem abſoluten 
Gewinn aufzufteigen, der für dieſe Verluſte entſchaͤdigt. Der quanti⸗ 
tative Umfang des Darſtellbaren, von welchem dort die Rede war, 
iſt denn eine an ſich zwar hoͤchſt bedeutende, verglichen jedoch mit 
dem unendlichen Gewinne, von dem jetzt die Rede iſt, noch unter⸗ 
geordnete Eroberung. Die Poeſie hat gewonnen eine Einheit des 
Nebeneinander im Raume und des Nacheinander in der Zeit. Das 
Werk der bildenden Kunſt feſſelt einen Zeitmoment im Raume, der 
Zuſchauer loͤſt wohl durch ſeine Phantaſie dieſe Feſſel wieder, indem 
er ſich aus dem fruchtbaren Momente, den der Kuͤnſtler gewaͤhlt hat, 
die vorhergehenden und folgenden entwickelt; er tut dies aber, ob⸗ 
wohl auf Anlaß, doch nicht unter Anleitung des Kuͤnſtlers, es iſt 
alſo zufällig, ob er dies Vorher und Nachher ſich richtig oder falſch, 
ſchoͤn oder unſchoͤn vergegenwaͤrtigt und wie weit er es fortfuͤhrt, ja 
was das Letztere betrifft, ſo iſt uͤberhaupt gar nicht zu beſtimmen, 
an welchem Punkte dieſer Reihe ſeine Phantaſie umbiegen und zu 
der unentwickelten Sammlung von Momenten in Einem entwickelten, 
die ihm das Kunſtwerk vor Angen ſtellt, zuruͤckkehren ſoll. Man er⸗ 
kennt, daß dies trotz allem Charakter klarer Abgeſchloſſenheit ein 
Grundzug von Unreife, Unvollendung iſt, welcher der bildenden 
Kunſt anhaͤngt. Der Dichter dagegen gibt die Reihe wirklich, er 
uͤberlaͤßt ſie nicht der ungewiſſen Faͤhigkeit der allgemeinen Phantaſie, 
er fuͤhrt ſie kuͤnſtleriſch gebildet an unſerem innern Anſchauen vor⸗ 
uͤber, beginnt und ſchließt ſie, wo der innere Einheits⸗ und Lebens⸗ 
punkt ſeines Kunſtwerks es verlangt; wir ſehen den Apollo von Bel⸗ 
vedere nicht nur, wie er abgeſchoſſen hat und dem Schuſſe trium⸗ 
phierend nachblickt, den Laokoon nicht nur, wie er von den Schlangen 
umſchnuͤrt in Todesſchmerz aufſtoͤhnt, ſondern jenen, wie er den Feind 
erſieht, wie er ſchießt und nachher in feine Goͤtterruhe zuruͤckkehrt, 
dieſen, wie er die daͤmoniſchen Tiere mit Grauen erblickt, ſich mit 
ſeinen Soͤhnen auf den Altar fluͤchtet, erfaßt wird und wie er nach 
den letzten toͤdlichen Biſſen mit ihnen, eine tragiſche Leichengruppe, 
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hingeſtreckt liegt. Nun erſt nehme man wieder den rein quantita⸗ 
tiven Gewinn hinzu, welcher ſchon in §§ 838 hervorgehoben iſt: 
ebenſo bewegt, wie die Figur oder Gruppe, die je zunaͤchſt den 
Mittelpunkt ſeiner Darſtellung bildet, gibt uns der Dichter Alles mit, 
was rings dieſe Gruppe umgibt, ſoweit es ihm aͤſthetiſch beliebt, 
ſeinen Kreis zu ziehen, und dies gefuͤllte Ganze fuͤhrt er dann zu den 
weiteren Momenten fort; eine ganze breite Maſſe der verſchiedenſten 
Gegeuſtaͤnde in den verſchiedenſten Zuſtaͤnden und Stimmungen kann 
er vor uns hinfuͤhren, einen ganzen, maͤchtigen Strom, der das un⸗ 
endliche Leben ſpiegelt, waͤlzt er gewaltig vor unſerem Innern vor⸗ 
uͤber. Die Schwierigkeiten, denen er nach dem vorherigen Para⸗ 
graphen unterliegt, ſind darin keine abſoluten Hinderniſſe, ſie be⸗ 
dingen nur gewiſſe Geſetze des Verfahrens und ein gewiſſes Maß. 
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Das Ganze des unendlichen Gewinns erhellt aber in der 1 
Verbindung des Inhalts von S 837 mit S 841: die alſo be 
wegte Geſtaltenwelt erſcheint nicht nur allen Sinnen, ſondern 
dem innern Gehoͤr weſentlich in der Form der Sprache, welche 
Alles in das volle Bewußtſein erhebt. Mit der geſamten ſicht⸗ 
baren Welt kommt alſo die geſamte innere zur Darſtellung, 
und zwar ſo, daß jene ſich in dieſe, dieſe aber ſchließlich zur 
Handlung als dem wahren Ziele der dichteriſchen Weltauf⸗ 
faſſung konzentriert, welche demnach das Schöne wahrhaft in 
der Form der Perſoͤnlichkeit (S 19) verwirklicht. Die Handlung 2 
begreift auch abſtrakte Gedanken in ſich und ſolche ſind, wofern 
ſie nur durch Empfindung und Leidenſchaft mit Veraͤnderungen 
der Außenwelt in innerem Zuſammenhang ſtehen, von der Dicht⸗ 
kunſt keineswegs ausgeſchloſſen. 


1) Der Dichter zeigt Geſtalten, bewegte Geſtalten und bewegt in 
einer Reihe von Momenten, wir ſehen ſie, wir hoͤren ſie innerlich. 
Wir hoͤren ſie aber nicht nur toͤnen, ſeufzen, lachen, weinen, ſondern 
auch ſprechen. Der Dichter ſpricht ſelbſt, er erzählt, was feine Pers 
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ſonen ſprechen, er kann fie auch in der oratio recta ſprechen laſſen. 
Er ſagt uns, wie ſeine Perſonen das Geheimnis der Welt, alle Be⸗ 
ruͤhrungen zwiſchen Welt und Menſch auffaſſen, er ſagt uns, wie er 
ſelbſt es auffaßt, er deutet Alles. Darin erſt vollendet ſich der Be⸗ 
griff der Einheit des Subjektiven und Objektiven in der Dichtkunſt: 
Alles geht ins Innere, wird zum Innern, wird hier durch die Sprache 
zu einem Bewußten, und umgekehrt: aller Ausfluß des menſchlichen 
Innern in der Welt, der zur Darſtellung kommt, wird mit der Aus⸗ 
druͤcklichkeit des Worts auf dieſe feine Quelle zuruͤckgefuͤhrt. Zunaͤchſt 
iſt alſo klar, daß hiemit erſt die Lichtfackel in das Innere getragen 
iſt; alle Kunſt ſtellt das Innere dar, entfaltet die Welt, wie ſie der 
Geiſt beleuchtet, aber wo das Wort fehlt, treten doch nur daͤmmernd 
und hoͤchſt unvollſtaͤndig die weiten Gewoͤlbe der unendlichen Innen⸗ 
welt ins Licht. Was ein Menſchenherz in ſich bewegen, was es 
tun und leiden kann, in welchen unermeßlichen Weiſen die Welt es 
anregt, welche Abgruͤnde und Hoͤhen in ihm ſich auftun, welche un⸗ 
endlichen Kaͤmpfe ſich in ihm entſpinnen, in welchen verwickelten 
Prozeſſen die Leidenſchaften, die Entſchluͤſſe, die Charaktere reifen, 
welche Empfindungen ganze Maſſen, welche Kraͤfte die maͤchtige Wucht 
des Gemeinlebens beherrſchen, welche Ideen die Geſchichte regieren: 
Alles wird nun erſt offenbar, weil es ausgeſprochen wird. Dies Aus⸗ 
ſprechen iſt aber immer zugleich das Zuſammenfaſſen der innern und 
aͤußern Welt: jene wird eben darum deutlich, weil durch das Wort alle 
Beziehungen auf dieſe, auf die Objekte, auf die Natur, auf die feſten 
Formen der Geſellſchaft, des Staats ausgedruckt, alle Seiten der Erſchei⸗ 
nung verwendet werden koͤnnen, um Seelenbewegungen zum Verſtaͤnd⸗ 
niſſe zu bringen. Goethe bezeichnet das Weſen des Dichters, wenn er 
von Shakeſpeare ruͤhmt, wie er das Geheimnis des Weltgeiſtes aus⸗ 
plaudert und verraͤt, wie es heraus muß und ſollten es die Steine ver⸗ 
kuͤndigen, wie ſeine Charaktere ihr Herz in der Hand tragen, wie ſie 
Uhren gleichen, deren durchſichtiges Zifferblatt das ganze innere Trieb- 
werk ſehen ließe. Der Dichter zeigt die Welt, wie ſie ſich ſtetig im 
Subjekte zum Lichte des Bewußtſeins zuſammenfaßt, die Welt im 
idealen Einheitspunkte der Perſoͤnlichkeit; er verwirklicht alſo mehr, 
als jeder andere Kuͤnſtler, was der angefuͤhrte Paragraph der Meta⸗ 
phyſik des Schönen aufgeſtellt hat: daß alles Schöne perſoͤnlich iſt. 
Er macht die Welt durchſichtig, man ſieht durch alle Erſcheinung auf 
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den Brennpunkt, dem alles Äußere nur Anreiz, Organ und Stoff 
feiner freien Beſtimmung iſt. Wir haben von der Poeſie bereits ges 
ſagt, der Ausdruck herrſche in ihr uͤber die Form, wir haben eben⸗ 
dasſelbe von der Malerei geſagt, aber auch in dieſer Beziehung 
wiederholt ſich der Charakter der Malerei in der Poeſie auf hoͤherer 
Stufe in unendlich intenſiverem Sinne. — Die Auffaſſung der Welt 
unter dem Standpunkte der ausgeſprochenen Perſoͤnlichkeit führt nun 
ſchließlich zum Standpunkte der Handlung. Die Perſoͤnlichkeit, mit 
dem Inhalte der Welt in unendlichen Wechſelwirkungen erfullt, bes 
ſtimmt die Welt durch Denken und Handeln. Das Denken kann als 
ſolches nicht den herrſchenden Inhalt eines Kunſtwerks bilden, die 
Erſchließung, die Verwirklichung der Perſoͤnlichkeit muß alſo die 
Handlung ſein. Die Welt iſt in der Anſchauung der Poeſie weſent⸗ 
lich Wille. In $ 684, a ift der Malerei ein vorzuͤglich dramatiſcher 
Charakter zuerkannt. Dies im Gegenſatze zu der Skulptur; vergleicht 
man aber jene Kunſt mit der Poeſie, ſo leuchtet ein, daß dieſe noch 
eine ganz andere Meiſterin iſt in der Durchfuͤhrung der ſtraffen 
Spannungen, der entſcheidenden Momente, zuckenden Blitze der Tat. 
Das iſt die Spitze, in welche ſie das weite und tiefe Bild des in⸗ 
nern Lebens zuſammendraͤngt, das ſie vor uns entfaltet; auf dieſe 
Spitze ſtellt ſie die Welt; ſie iſt radikal, aus der Tiefe der Freiheit 
laͤßt fie die durchgreifenden Akte heranſchwellen, welche den Faden 
des Gegebenen, die Macht des bloß Zuſtaͤndlichen durchſchneiden. 
Dieſe Stellung der Welt unter den Standpunkt des Willens dar 
natuͤrlich nicht in nackter Einfachheit verſtanden werden; ſie ſchließt 
z. B. den Zufall nicht aus, nur daß er nicht gilt, als ſofern er vom 
Willen zum Motiv erhoben wird; es darf ferner nicht bloß an ein⸗ 
zelne Willensakte gedacht werden, ſondern ebenſoſehr an fortdauernde 
Folgen von ſolchen, an beſtehende Zuſtaͤnde als Produkt des Gemein⸗ 
willens in weit verwickelter Wechſelwirkung mit den Bedingungen 
der umgebenden Natur uſw. Überhaupt wird die Poeſie verſchiedene 
Formen treiben, deren eine mittelbarer, die andere unmittelbarer die 
innere Einheit der Weltanſchauung dieſer Kunſt bis zu ſolcher Straff⸗ 
heit entwickelt, und es iſt das hier erſt Angedeutete in der Lehre von den 
Zweigen wieder aufzunehmen. — Auch die Perſoͤnlichkeit des Dichters 
iſt hier noch einmal ins Auge zu faſſen: was zu § 385, 389 Anm. 2, 
393, 2 als Bedingung der Phantaſietaͤtigkeit überhaupt aufgeſtellt 
Biſcher, Aſthetik. Bd. V. 3 
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ift: ein reiches Erfahrnngeleben, das gilt ebenfalls mit beſonderem 
Nachdruck dem Dichter. Da in ſeiner Kuͤnſterhand alles Leben zum 
Seelenleben werden, da er die ganze Außenwelt ins Innere fuͤhren 
und wenden ſoll, ſo muß er mit dem ſcharfen Auge der objektiven 
Anſchauung den lebendigſten Nerv der Teilnahme vereinigen und dies 
kann er nicht, ohne in den Strudel des Lebens, das Meer der Leiden⸗ 
ſchaften und tiefſten Kaͤmpfe ſelbſt hineingeriſſen zu werden. Weſſen 
Bruſt das Leben nicht durchwuͤhlt, wer nicht der Menſchheit ganzes 
Wohl und Wehe erlebt hat, iſt kein Dichter. Es iſt nicht voraus⸗ 
geſetzt, daß buchſtaͤblich alles Schwerſte, Aufregendſte erlebt ſei, dem 
Dichtergemuͤte kann zum Himmel und zur Hoͤlle werden, was Andere 
nur leicht anſtreift, aber genug muß erlebt ſein, um ſich in jedes 
Glied der Kette menſchlicher Erfahrungen lebendig verſetzen zu koͤnnen. 
Um ſo ſtaͤrker iſt aber auch die andere Forderung feſtzuhalten: wer 
aus dem wuͤhlenden Kampfe nicht geſammelt und gelaͤutert hervor⸗ 
gegangen iſt, der iſt auch kein Dichter, denn wir brauchen nicht 
aufs Neue zu beweiſen, daß das eigene Innere nicht mehr ſtoffartig 
mit einer Leidenſchaft verwachſen ſein darf, wenn ſie zum kuͤnſtleri⸗ 
ſchen Stoffe werden ſoll. Shakeſpeares Sonette geben einen hoͤchſt 
merkwuͤrdigen Blick in ein Gemuͤt, das von furchtbaren Kaͤmpfen 
durchwuͤhlt iſt, aber ſich mit der ſtrengſten ethiſchen Kraft der Selbſt⸗ 
beſtimmung daraus emporarbeitet und Verjuͤngung aus dem trinkt, 
was Vernichtung drohte; Tieck hat dies im Dichterleben tiefſinnig 
verwendet und durch Zuſammenſtellung mit R. Green und Marlowe 
dem Erhebungsprozeß Shakeſpeares die kuͤnſtleriſche Folie gegeben. 
Ein durchaus normales Bild fuͤr den Satz, von dem es ſich hier han⸗ 
delt, iſt auch Goethes Leben, namentlich die Entſtehung von Werthers 
Leiden, worauf ſchon in Anm. 2 zu $ 393 hingewieſen iſt. 

2) Es iſt ausdruͤcklich hervorzuheben, daß die Dichtkunſt fähig und 
berechtigt iſt, auch Abſtraktes auszuſprechen. Es ſteht dies nicht in 
Widerſpruch mit $ 16, welcher ſtrenge die Verwechſlung der Idee mit 
dem abſtrakten Begriff ausſchließt, denn dort iſt die Rede vom 
Mittelpunkt eines Afthetifchen Ganzen, hier von Solchem, was nur 
als Moment im Verlaufe dieſes Ganzen auftritt. Natuͤrlich muß ein 
ſolches, an ſich proſaiſches, Moment in ſichtbarem Zuſammenhang 
von Grund oder Folge mit dem Mittelpunkte der lebendigen Idee 
des Dichtwerks ſtehen; fo koͤnnen ganz proſaiſche Verhaͤltniſſe, z. B. 
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Rechtsfragen, die furchtbarſten Leidenſchaften, Probleme des Wiſſens 
die ſchwerſten Gemuͤtskaͤmpfe hervorrufen, umgekehrt ſittliche Kräfte 
ſich darfi äußern, daß fie Taten ausführen, Lebensformen begründen, 
welche weſentlich proſaiſche Beſtandteile mit ſich führen, die vom 
Dichter auseinandergeſetzt werden muͤſſen, ſie koͤnnen ihre Fuͤlle und 
Tiefe im Ausſprechen von allgemeinen Wahrheiten, Saͤtzen der Weis⸗ 
heit offenbaren, wie der ſchlimme Charakter ſeine Verkehrtheit durch 
Luͤge und Widerſpruch. Ja alles dies iſt vielmehr notwendig, wo die 
Kunſt mit dem Mittel der Sprache das Leben in der Geſamtheit 
ſeiner Erſcheinungsſeiten darſtellt, und es iſt abermals zu erinnern, 
was die bildende Kunſt entbehrt, indem ſie alle dieſe Vermittlungen 
nicht nennen kann. Umfaſſende Kunſtwerke der Poeſie werden, indem 
ihnen fo der Dichter unbeſchadet der Objektivität und Konkretion 
ihres Afthetifchen Lebensſitzes Gedanken in reiner Gedankenform eins 
flechten darf, zu einem Schatze tiefer Wahrheiten; Shakeſpeares und 
Goethes Werke ſind ganz durchſaͤttigt mit dem Salze der Lebensweis⸗ 
heit. — Wir haben dieſen Punkt ſchon beruͤhrt in der Lehre vom Er⸗ 
habenen des Subjekts, § 103; hier, im Gebiete der Poeſie, tritt er 
erſt in volles und richtiges Licht. 
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Vor dieſen Mitteln und dieſem Geiſte der Poeſie fallen die 
Schranken, welche der Einführung des Haͤßlichen auch im 
Gebiete der Malerei noch geſetzt ſind, und es bleibt nur noch die 
allgemeine aͤſthetiſche Bedingung uͤbrig, daß ſich dasſelbe in ein 
Erhabenes oder Komiſches aufloͤſe. Sie erſchoͤpft nicht nur 
dieſe widerſtreitenden Formen, ſondern auch das einfach Schoͤne 
in einer Weite und Tiefe wie keine andere Kunſt. 

Die Mittel, wodurch die Malerei befähigt iſt, Haͤßliches aͤſthetiſch 
aufzuldfen, erkannten wir in der Vielheit von Erſcheinungen, die fie 
in Einem Bilde zu vereinigen vermag und durch die es ihr moͤglich 
wird, den an ſich abſtoßenden Eindruck einer Form im Fortgang zu 
andern, ſchoͤneren, aufzuheben, ferner in dem fortleitenden, daͤmpfen⸗ 
den Charakter der Farbe und endlich uͤberhaupt in der Herrſchaft des 


Ausdrucks über die Form. Die Poeſie beſitzt nicht nur dieſe Mittel, 
3* 


36 


ſondern ungleich mehr. Sie ſchwaͤcht überhaupt und vor Allem die 
Graßheit der unmittelbaren Erſcheinung des Haͤßlichen ſchon dadurch, 
daß ſie es nur der innern Anſchauung vorfuͤhrt. Mit dem Batze in 
$ 837 Anm., daß das nur vorgeſtellte Furchtbare unendlich ſtaͤrker 
wirke als das wirklich geſchaute („Schrecken der Einbildung ſind furcht⸗ 
barer als wirkliche“ ſagt Macbeth), ſteht dieſe Wahrheit in keinem 
Widerſpruch, denn was durch die Verhuͤllung vor dem äußern Sinne 
geſchwaͤcht wird, iſt eben nicht das Furchtbare, ſondern das Haͤß⸗ 
liche, das zu ſehr als ſolches ſich zu fuͤhlen gibt, um ſich in das 
Furchtbare poetiſch aufzuloͤſen, wenn dieſe Schwaͤchung nicht ſtatt⸗ 
findet. Unter Anderem wird es hiedurch moͤglich, ſelbſt einen Sinnen⸗ 
eindruck zu vergegenwaͤrtigen, in welchem das Haͤpßliche recht eigent⸗ 
lich als ein Ekelhaftes auftritt: den Geſtank; der Dichter kann dieſe 
apprehenſive Wirkung als Hebel des Furchtbaren (z. B. mephitiſche 
Duͤnſte der Fluͤſſe der Unterwelt, verweſender Leichname) ſo verwen⸗ 
den, daß der Ekel nur ein Mittel iſt, Grauen zu wecken. Er kann 
aber auch, was den einen Sinn beleidigt, zugleich einem andern zu 
vernehmen geben, das Übergewicht des Intereſſes im Sinne des 
Furchtbaren dieſem zuſchieben und fo das Haͤßliche, was jenen ver⸗ 
letzt, zu einem bloßen Moment herabſetzen: „wenn Virgils Laokoon 
ſchreit, wem fällt es dabei ein, daß ein großes Maul zum Schreien 
noͤtig iſt und daß dieſes große Maul haͤßlich laͤßt? Genug, daß: 
clamores horrendos ad sidera tollit ein erhabener Zug fuͤr das Ge⸗ 
hoͤr iſt, mag er doch fuͤr das Geſicht ſein, was er will“ (Leſſing, 
Laokoon Kap. 4). Hier dient alſo dem Dichter die gleichzeitige Ver⸗ 
bindung eines Zugs mit andern Zuͤgen; das wichtigſte Aufloͤſungs⸗ 
mittel aber iſt ihm natuͤrlich das ſukzeſſive Fortruͤcken im Gegenſatze 
gegen das Fixieren des Moments in der bildenden Kunſt: das Bild, 
das ſchwebend am innern Sinne voruͤberzieht, laͤßt ſich unendlich 
leichter in die poſitive anderweitige Wirkung uͤberleiten, die es, an ſich 
haͤßlich, hervorrufen ſoll; der Laokoon ſchiene im Marmor unablaͤſſig 
zu ſchreien, bei dem Dichter ſchreit er nur einen Augenblick (Leſſing 
a. a. O. Kap. 3); wie aber ein ſolcher weitgeoͤffneter Mund auf die 
Leinwand gefeſſelt ſich ausnimmt, kann man an dem gekreuzigten 
Petrus von Rubens in Koͤln ſehen. Es iſt ſchon in der Lehre von 
der Bildnerkunſt gezeigt worden, daß Leſſing unrecht hat, wenn er 
der bildenden Kunſt (obwohl er im Allgemeinen natuͤrlich zugibt, daß 
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fie die Bewegung erraten laſſen, daß fie Handlungen andeutungs⸗ 
weiſe durch Koͤrper ausdruͤcken kann), doch das entſchieden Tranſi⸗ 
toriſche verſchließt, vgl. F 613 und 623; zu dem letztern Paragraphen 
iſt der Satz aufgeſtellt: verboten iſt nicht das Augenblickliche an ſich, 
ſondern das, deſſen Anblick nur einen Augenblick ertraͤglich iſt. Auch 
Frauenſtädt (Aſth. Fragen XIV) weiſt nach, daß Leſſing hier die 
Form des dargeſtellten Gegenſtandes und die Natur des Materials, 
worin dargeſtellt wird, miteinander verwechſelt, indem die Fixierung 
im dauernden Materiale keineswegs die abgebildete Bewegung in 
raͤumliche Dauer verwandelt, alſo z. B. der fliegende Vogel darum, 
weil ſein Bild auf der Leinwand feſthaftet, keineswegs zu einem 
ruhenden wird. Nur fehlt er dann ſelbſt gegen die Logik, wenn er 
ſagt, in der Poeſie werden gewiſſe Darſtellungen, welche nicht wegen 
ihrer Bewegtheit an ſich, ſondern wegen der grellen Art derſelben aus 
der Skulptur und Malerei auszuſchließen ſeien, darum moͤglich, weil 
dieſe durch das hoͤrbare, minder lebhaft und anſchaulich wirkende 
Wort ſchildere; hier verwechſelt er ſelbſt Inhalt und Darſtellungs⸗ 
weiſe; es ſollte heißen: weil die Poeſie vermittelſt des Worts nur 
auf die Phantaſie, nicht auf die aͤußere Anſchauung wirke. Darin 
liegt dann als beſonderes Moment, daß durch jenes Vehikel, deſſen 
Laut mit dem Dargeſtellten an ſich gar nichts zu ſchaffen hat, auch 
Gehoͤrseindruͤcke vergegenwaͤrtigt werden koͤnnen, und dies eben iſt 
der Fall in dem Beiſpiele von Laokoon. Der geoͤffnete Mund waͤre 
im Marmor oder auf der Leinwand nicht darum haͤßlich, weil ſchreien 
momentan, ſondern weil es, fuͤr das Auge allein dargeſtellt, ein 
Momentanes haͤßlicher Art iſt; der Dichter aber gibt uns nur eine 
ſchwache Vorſtellung vom offenen Mund und lenkt uns uͤberdies auf 
den furchtbaren Laut ab. ubrigens, nachdem man einer wiſſenſchaft⸗ 
lichen Verwechſlung von Inhalt und Darſtellungs mittel gehörig vor⸗ 
gebeugt, hat man dann dennoch nicht zu uͤberſehen, daß der Zuſchauer 
bis zu einem gewiſſen Grade allerdings dieſes auf jenen in ſeinem 
Gefuͤhl unwillkuͤrlich uͤbertraͤgt, und dies iſt eben der Fall bei Sol⸗ 
chem, was, wenn es mehr als momentan iſt, widerlich wird; da 
meint man denn, es wolle ſich, von der bildenden Kunſt techniſch feſt⸗ 
gehalten, auch wirklich fuͤr permanent erklaͤren. Daher bleibt trotz 
der urſpruͤnglichen Verwechſlung Leſſings Satz richtig, daß der Lao⸗ 
koon im Marmor immer zu ſchreien ſchiene, während der des Dich⸗ 
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ters nur einen Augenblick fchreit. — Ein weiteres Mittel, wodurch 
die Poeſie das Haͤßliche in erweitertem Umfang einzufuͤhren und auf⸗ 
zuloͤſen ſich befähigt, iſt die Farbe. Sie teilt es mit der Malerei, es 
hat aber fuͤr ſie, wie fuͤr die letztere, nicht nur die Bedeutung eines 
mildernden Übermittelns an einen andern Sinn, ſondern einer Ein⸗ 
tiefung der ganzen Erſcheinungswelt und einer Daͤmpfung ihrer 
Haͤrten durch die Herrſchaft des Ausdrucks uͤber die Form. Der 
Dichter hat aber durch das Wort noch einen Reichtum von andern 
Vorteilen, denn er bringt vermittelſt desſelben eine Summe von 
Zügen herbei, die ſaͤmtlich verhindern, daß das Haͤßliche ſich als ſol⸗ 
ches verhaͤrte, und es ſchließlich als Moment in den Fluß der Hand⸗ 
lung uͤberfuͤhren. Leſſing zeigt a. a. O., wie Laokoons Schreien das 
Stoͤrende auch dadurch verliert, daß uns der Dichter ſo viele andere 
Zuͤge des ungluͤcklichen Prieſters kennen lehrt. Angeſichts ſolcher 
Freiheit erhellt noch entſchiedener als bei andern Kuͤnſten, daß der 
Begriff einer bloßen Zulaſſung des Haͤßlichen unzulaͤnglich iſt: die 
Poeſie kann nicht nur, ſondern ſie will und ſoll das Haͤßliche erſt in 
ſeinem ganzen und wahren Weſen in die Kunſt einfuͤhren, denn das 
Haͤßliche iſt ſchließlich (vgl. $ 108 Anm. 1) das Boͤſe in feiner Er⸗ 
ſcheinung und erſt dieſe Kunſt Öffnet ja wahrhaft die innere, die ſitt⸗ 
liche Welt, welche ohne die Kontraſtwirkungen und das Ferment des 
Boͤſen gar nicht denkbar iſt. Durch die reichen Mittel des Dichters 
wird es nun in den tiefen geiſtigen Zuſammenhang geſetzt, der es 
gleichzeitig verſtaͤrkt und mildert. Es erhaͤlt einen eigentuͤmlichen 
daͤmoniſchen Reiz, indem es mit dem Großen und Edeln geheimnis⸗ 
voll ſich verwickelt und in feiner aͤußerſten Verirrung noch einen ver⸗ 
fuͤhreriſchen Erinnerungsſchimmer des Schönen auf der Stirne trägt. 

Wit der vollen Enthuͤllung der innern Welt oͤffnen ſich aber auch 
erſt alle jene Widerſpruͤche, durch welche dem Haͤßlichen ſein Stachel 
genommen, vielmehr in einen Reiz zum Lachen verwandelt wird, und 
ein gemalter Falſtaff iſt nicht halb ſo komiſch als der wandelnde, 
ſprechende, handelnde, dem wir in das Spiel hineinſehen, das ſeine 
Genußſucht, ſein Witz und ſein Gewiſſen miteinander treiben wie drei 
Eimer, die immer ihren Stoff ineinander heruͤber⸗ und hinuͤbergießen. 
Die Metaphyſik des Schoͤnen hat gezeigt, daß keine ſeiner Grund⸗ 
formen nach der Seite ſeines Inhaltes ſo entſchieden ein Hergang, 
ein Verlauf und nach der ſubjektiven Seite ſo praͤgnant ein Akt des 
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Bewußtſeins ift wie das Komiſche. Daraus folgt, daß nur diejenige 
Kunſt, welche wirkliche Bewegung darſtellt und durch die Sprache 
eine Kunſt des Bewußtſeins iſt, dieſe Welt erſchoͤpfen kann. Wir 
haben geſehen, wie die Malerei trotz ihren erweiterten Grenzen im 
Grunde ſehr zuruͤckhaltend, maͤßig im Komiſchen iſt und ſein muß. 
Der Dichter alſo erſt entfeſſelt alle Geiſter des Humors, er erſt zeigt 
uns, wie Weisheit und Torheit, Kraft und Schwaͤche in den Tiefen 
des Gemuͤts miteinander ihr Spiel treiben, und fuͤhrt dies Spiel an 
das Tageslicht der bewegten, ſpringenden Handlung heraus. 

Die Grenze des Verzerrten und Tollen liegt daher fuͤr den Dichter 
einzig in dem allgemeinen aͤſthetiſchen Geſetze, daß es ſich nicht als 
ſolches verſelbſtaͤndige, ſondern in eine jener kontraſtierenden Formen 
des Schoͤnen uͤberlaufe; es ſteht zwiſchen ihm und dieſem Reichs⸗ 
geſetze keine Zwiſcheninſtanz, er iſt reichsunmittelbar. Allein auch das 
einfach Schoͤne erſcheint in unendlich vertiefter Anmut, wenn es durch 
die Kunſt des Bewußtſeins und der Sprache weſentlich als Seelen⸗ 
ſchoͤnheit auftritt. Ein Wort kann einen innern Himmel der Liebe, 
Reinheit, Unſchuld enthuͤllen, in deſſen Herrlichkeit der bildende 
Kuͤnſtler mit allen ſeinen Mitteln uns ſo nicht blicken laſſen kann; 
die Seelenanmut einer Margarete im Fauſt, einer Kordelia, Ophelia, 
Desdemona iſt dem Griffel und Pinſel unerreichbar. 
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Hiemit ergibt ſich, daß die Poeſie noch mehr als die Malerei 
(ogl. § 657) auf das Prinzip der indirekten Idealiſierung 
gewieſen iſt. Dennoch wird dadurch das entgegengeſetzte der 
direkten Idealiſierung weniger, als in jener Kunſt, auf die Seite 
gedraͤngt. 

Das Haͤßliche iſt, wie wir geſehen haben, da, wo alle Kunſtmittel 
vorhanden ſind, es aufzuloͤſen, nicht bloß zugelaſſen, ſondern es wird 
herbeigerufen, die Kunſt muß es wollen. Das Haͤßliche iſt nur die 
Spitze einer Formenwelt, welche in ihren niedrigeren Graden bloß ab⸗ 
weichend vom rein entwickelten Normaltypus einer Gattung, unregel⸗ 
maͤßig uſw. genannt wird. Es geht nun in der Poeſie der Zug der 
Auffaſſungsweiſe notwendig dahin, daß nicht die einzelne Geſtalt im 
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Sinne des Normaltypus ſchoͤn fei, fondern das Schöne aus einer Ges 
ſamtwirkung entſpringe, worin mehr oder minder unregelmaͤßige, vom 
Maßſtab ihrer Gattung mit mehr oder minder Eigenheit bis zur Ems 
poͤrung des Haͤßlichen abweichende Erſcheinungen zuſammentreten. 
Der Grund davon iſt zunaͤchſt ebenderſelbe wie in der Malerei: die 
Mitaufnahme des die Hauptgeſtalten Umgebenden, die uͤberleitende, 
daͤmpfende Farbe, die freie Einfuͤhrung einer Vielheit von Geſtalten, 
das Vorwiegen des Ausdrucks uͤber die Form: alles dies zieht ſozu⸗ 
fagen an der einzelnen Geſtalt, lockert die Selbſtaͤndigkeit der aͤſthe⸗ 
tiſchen Geltung auf, die ihr in der Goͤtter bildenden Plaſtik zukommt, 
und veraͤndert den feſten Koͤrper des Schoͤnen in ein ergoſſenes Flui⸗ 
dum, ſeinen Buchſtaben in einen Geiſt, der zwiſchen den Zeilen zu 
leſen iſt. Erwaͤgt man nun, daß in der Poeſie alle jene Momente ſich 
nicht nur unendlich erweitern, ſondern daß noch das wirkliche Fort⸗ 
ruͤcken, die Zeitform hinzukommt, ſo kann kein Zweifel ſein, daß eine 
ſo geiſtig bewegte Kunſt die Wuͤrze des Umwegs durch das Indirekte 
dem geraden Wege des Schoͤnen vorzieht. Hier wird der Strahl der 
Schoͤnheit aus einer Gaͤrung aufbligen, in welcher die reine Schoͤn⸗ 
heitslinie nicht gefordert iſt, der Gott wird ſeine Marmorſchoͤnheit 
opfern und wenn tiefe Seelenkonflikte ſeine Geſtalt zerfurchen, ſo wird 
das klar geſprochene Wort dieſe Furchen deuten. Der Einzelne wird 
Glied in der Kette einer Handlung mit weitem, Natur und Geſchichte 
nmfaſſendem Horizonte werden, der Stempel des tief und allſeitig 
Durchabeiteten wird ſich daher ſeiner Erſcheinung aufdruͤcken, wie ſie 
vor unſerem innern Auge voruͤberzieht. Trotzdem wird das Prinzip 
der direkten Idealiſierung von dem der indirekten in der Poeſie nicht 
nur nicht ſchlechthin unterdruͤckt ſein, wie ja dies auch in der Malerei 
nicht der Fall iſt (vgl. $ 657), ſondern es wird unter der Herrſchaft 
desſelben noch ein ungleich groͤßeres Recht fortbehaupten als in dieſer 
Kunſt. Zum Beweiſe ziehen wir aus der Geſchichte beider Kuͤnſte die 
einfache Tatſache herbei, daß Homer unzweifelhaft ganz Dichter iſt, 
während der Malerei der Alten ſpeziſiſche Eigenſchaften fehlen, welche 
zum vollen Begriffe dieſer Kunſt gehoͤren. Das Stilprinzip in beiden 
iſt hier das direkt ideale, die Malerei aber leidet darunter, die Poeſie 
nicht. Haͤtte jene das Helldunkel, die Dimenſion der Tiefe, die ſiguren⸗ 
reichere Kompoſition und die Vielſeitigkeit des Ausdrucks entwickelt, 
wie das innere Weſen der Malerei dahin draͤngt, ſo haͤtte ſie charakte⸗ 


4I 


riſtiſch, individualiſierend werden muͤſſen, die Poeſie dagegen entfaltete 
ihre ſaͤmtlichen Mittel und konnte doch plaſtiſch ſchoͤn bleiben, ſo daß 
ein Therſites einſam im Saale der Homeriſchen Statuen wandelt. 
Es ſcheint auffallend, daß eine Kunſt, in welcher das Salz der Nega⸗ 
tivitaͤt im Verhaͤltniſſe zwiſchen Ausdruck und Form noch um ſo viel 
ſtaͤrker iſt als in der Malerei, daß die Poeſie doch in den Grenzen 
einer prinzipiellen Auffaſſung, welcher dieſe Negativität fremd iſt, auf 
dem Boden einer einfach ruhigen Harmonie zwiſchen Ausdruck und 
Form eine fo viel unzweifelhaftere, den ſpeziſiſchen Bedingungen des 
beſtimmten Kunſtgebiets entſprechende ebenbuͤrtige Welt der Schoͤn⸗ 
heit ſchaffen kann. Es erklaͤrt ſich aber dieſe Erſcheinung einmal daraus, 
daß in der Poeſie die Farbe kein ſo weſentliches Moment iſt, wie in 
der Malerei, daß jene vielmehr leichter als dieſe dem Formgefuͤhle 
wieder ein gewiſſes uͤbergewicht uͤber das Farbgefuͤhl geben kann. Die 
Farbe in ihrer Ausbildung zu einer gefättigten Welt unendlicher Übers 
gaͤnge, Durchkreuzungen von Licht und Dunkel iſt es vorzuͤglich, was 
den Akzent auf eine Art des Ausdrucks wirft, die einen gewiſſen Bruch 
zwiſchen dem Innern und Äußern vorausſetzt, was die Kräfte, Eigen⸗ 
ſchaften, Beziehungen jedes Weſens zur Außenwelt ſo reich ſpezialiſiert, 
daß die einfachere Grundlinie der Schoͤnheit, welche auf naturvolle 
Harmonie des Gemuͤtslebens weiſt, in dieſer Kunſt zu matt, zu un⸗ 
intereſſant erſcheint. Die Gebilde, welche die Dichtung vor unſere 
Phantaſie fuͤhrt, haben nun allerdings auch Farbe, uͤber Homers Welt 
woͤlbt ſich der tiefblaue Himmel des Suͤdens und glaͤnzt alles Leben 
im gluͤhenden Sonnenlichte. Allein wenn alle Zuͤge der Erſcheinung, 
wie ſie nur der innerlichen Sinnlichkeit vorſchwebt, unbeſtimmter werden, 
ſo gilt dies doch mehr von der Farbe als vom Umriß; dieſer zeichnet 
ſich deutlicher und. ſchaͤrfer vor das Auge der Einbildungskraft, weil 
er Linie iſt. Es iſt doch ungleich mehr Umriß⸗ als Farbenfreude, 
was wir bei Homers Gebilden als Objekten des inneren Sehens 
genießen. Die Poeſie bleibt daher weniger als die Malerei hinter 
den Bedingungen ihrer ſpezifiſchen Kunſtform zuruͤck, wenn fie die 
Zeichnung über die Farbe herrſchen laßt; die Zeichnung führt aber als 
das plaſtiſche Element mehr dem Prinzip der direkten Idealiſierung 
zu. Dies iſt aber noch nicht die ganze Begruͤndung; zunaͤchſt iſt das 
Element Bewegung noch in Betracht zu ziehen. Dieſelbe geht in 
der Dichtkunſt, wiewohl nur innerlich geſchaut, doch wirklich vor 
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ſich wie in keiner bildenden Kunſt. Sie hat ihr eigenes Reich der 
Schoͤnheit in die Welle der Anmut; ihm ſteht eine andere Welt von 
Bewegungen gegenuͤber, welche wir gebrochene nennen koͤnnen und 
welche auf ein inneres Leben hinweiſen, das aus der Einfalt urſpruͤng⸗ 
licher Harmonie des Seelenlebens herausgetreten iſt. Der Dichter, 
der ſich des Vorteils erfreut, daß ihm wirklich bewegte Geſtalten zu 
Gebote ſtehen, wird nun mit demſelben Fuge die eine oder die andere 
Welt des Charakters der Bewegung zu der ſeinigen machen konnen. 
Hiemit haben wir aber die Frage bereis in ihren wahren Mittelpunkt, 
in das Innere, in die Form des Seelenlebens gefuͤhrt, indem wir die 
Anmut der Bewegung ſogleich mit ihrem innern Grunde, der Schoͤn⸗ 
heit der Gemuͤtseinfalt, zuſammennehmen mußten. Nun iſt nach allem 
Obigen keine Frage, daß die Poeſie unendlich erweiterte Mittel beſitzt, 
jede verwickeltſte Brechung des einfach ſchoͤnen Seelenlebens, das ſich 
mit der Sinnlichkeit in gediegener Harmonie ergeht, in alle ihre Ecken 
und Haͤrten zu verfolgen, und der Beſitz dieſer Mittel iſt natuͤrlich zu⸗ 
gleich der Wille, ſie anzuwenden; allein man uͤberſehe nicht, daß jene 
Welt des Gemuͤtslebens nur auf dem vergleichenden Standpunkt ein⸗ 
fach, ungebrochen, harmoniſch iſt, daß ſie an ſich ein bewegtes Leben 
voll von Kämpfen bis zu den aͤußerſten tragiſchen Konflikten um⸗ 
faſſen kann, Alles mit nur weniger vertiefter Reſonanz und daher in 
gewiſſen Grenzen der Form, welche die unzartere Ausbiegung, den 
ſchrofferen Sprung von einer Stimmung in die andere, den tieferen 
Griff in die Haͤrte der Lebensbedingungen ausſchließen. Die Poeſie 
muß nun gerade einen beſonderen Beruf in ſich tragen, die Bewegtheit, 
welche auch dieſer Lebensform zukommt, mit dem Umfang ihrer Mittel 
zu entfalten, wie es die Malerei, ohne ihre Mittel von ihrem wahren 
Ziele zuruͤckzuhalten, nicht vermag, einen Beruf, zu zeigen, daß eine 
Welt, die fuͤr den Maler zu leiſe, zu ungeſalzen iſt, unter ihrer Hand 
auflebt, ſich vertieft und erweitert, die volle Wuͤrze ſtark wirkender 
Gegenſaͤtze empfaͤngt. Kurz das Verhaͤltnis iſt dieſes: der plaſtiſche 
Standpunkt hindert die Malerei, wenn er auf fie übergetragen wird, 
an der vollen Ausbildung ihres Weſens als ſpeziſiſche Kunſtform, aber 
nicht ebenſo die Dichtkunſt: ſie kann eine Welt von Statuen, worin 
wie in der Skulptur das Geſetz gilt, daß die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſei, 
beſeelen und nach allen Seiten beleben, weil ſie die Sprache und die 
wirkliche Bewegung in der Macht hat. Dieſe Auffaſſung wird ſich 
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dann über alle Seiten der Behandlung des Stoffs erſtecken: wie die 
einzelne geſchilderte Perſoͤnlichkeit, ſo die Welt, die Kulturformen, die 
Natur umher, ſo in der kuͤnſtleriſchen Form an ſich die Sprache, die 
ganze Kompoſition; alles wird Ausdruck der „folgerechten, Überein- 
ſtimmung liebenden Denkart“ ſein, welcher Mercutio und die Amme 
in Romeo und Julia als „poſſenhafte Intermezziſten unerträglich find“ 
(Goethes Werke B. 45 S. 54). — Der hier aufgeſtellte Satz wird 
ſeine naͤhere Anwendung in dem Abſchnitt uͤber den poetiſchen Stil 
finden und hier die ganze Bedeutung feiner Konſequenzen zutage 
treten. 
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Vermoͤge diefer Eigenſchaften kommt der Poeſie der Charakter 
der Allgemeinheit zu; ſie ſtellt gegenuͤber den andern Kuͤnſten 
den Begriff der Kunſt an ſich dar; die beziehungsweiſe Leich⸗ 
tigkeit ihrer Übung iſt nur ein Ausdruck ihrer geiſtigen Natur. 
Daher verhaͤlt ſie ſich anders zur zeitlichen Entwicklung als jene: 
ſie eilt ihnen in naiver Form mit der Muſik vereinigt, aber auch 
in hoͤherer Ausbildung voran, ſie iſt keiner Nation fremd, ſie iſt 
daher die aͤlteſte Kunſt; aber zu voller Entwicklung ihres Weſens 
iſt moderne Kultur vorausgeſetzt, daher iſt ſie ebenſoſehr die 
neueſte Kunſt. 


Der Hauptſatz dieſes Paragraphen iſt ſchon durch den Inhalt des 
vorhergehenden eingeleitet, denn wenn die Poeſie auf einer Baſis der 
Auffaſſung, wobei die hoͤchſte der hildenden Kuͤnſte, die Malerei, nicht 
zu voller Entwicklung gelangen kann, doch in einer Form aufzutreten 
vermag, welcher kein Merkmal der Kunſt mangelt, ſo ſieht man in ein 
Verhaͤltnis, worin die Koordination mit den andern Kuͤnſten aufhoͤrt 
und die Dichtung von ihnen geloͤſt wie ein feiner Ather uͤber feſten 
Koͤrpern erſcheint, ja die Stellung des Begriffs zu den realen Individuen 
einnimmt. Sie verhält ſich zum Syſtem der Kuͤnſte wie das bedeu⸗ 
tendſte Nervenzentrum, das Gehirn, zu den untergeordneten Nerven⸗ 
zentren und zu den Gliedern, nur daß man dies Bild ja nicht ſo ver⸗ 
ſtehen darf, wie Richard Wagner es braucht, als bezeichne es das 
Denken im Gegenſatze von Empfinden und Anſchauen, denn die Poeſie 
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ift ja vielmehr die ganze Kunſt, vereinigt Empfinden und Anſchauen, 
die Muſik und die bildenden Kuͤnſte, eben wie im Gehirn jede Taͤtig⸗ 
keit des ganzen Organismus konzentriert iſt, vorgebildet wird. Der 
Begriff der Allgemeinheit traͤgt ſich nun auf das Hiſtoriſche ſo uͤber, 
daß ſie von jedem Volk in jedem Bildungszuſtande geuͤbt wird, nach 
Goethes Wort „eine Welt⸗ und Voͤlkergabe“ iſt und daß ſie in der 
einzelnen Epoche den ſchweren Gang der andern Kuͤnſte nicht ab⸗ 
wartet, ſondern ihnen vorauseilt. Natürlich erflärt ſich dies vor Allem 
aus der Geſchmeidigkeit ihres Vehikels, der Sprache: denn obwohl die⸗ 
ſelbe kuͤnſtleriſch, techniſch gebildet werden muß, iſt doch dieſe Arbeit das 
durch unendlich erleichtert, daß hier dem Subjekte kein fremder Stoff mit 
der Sproͤdigkeit des Objekts gegenuͤberſteht wie im eigentlichen Mate⸗ 
riale bei den andern Kuͤnſten, ſondern eine Außerungsform, die an ſich 
zum Leben des Subjekts gehoͤrt, nur edler, ſchwungvoller, gemeſſener 
zu geſtalten iſt. Dieſe techniſche Leichtigkeit iſt daher nur die andere 
Seite der relativen Koͤrperloſigkeit, der Geiſtigkeit der Poeſie. Es er⸗ 
hellt aus dem Weſen einer ſolchen Kunſt, warum auch das ſpeziellere 
Talent fuͤr ſie ungleich verbreiteter iſt als die Begabung fuͤr andere 
Kuͤnſte, denn ſie liegt ja in dem reinen, menſchlichen Weſen unmittel⸗ 
barer, inniger begruͤndet, als dieſe. Ihre eng verwandte Nachbarin, 
die Muſik, ſcheint als die ſubjektive Kunſtform auf dieſe Bedeutung 
mehr Anſpruch machen zu koͤnnen und demnach ſollte man meinen, das 
Talent fuͤr ſie ſei verbreiteter. Allein das wahrhaft allgemein Menſch⸗ 
liche iſt nicht das Gefuͤhl, ſondern der Geiſt, der ſeiner Natur nach 
nicht lange im bloßen Gefuͤhle verweilt. Im Gefuͤhle verharren iſt 
individuell und ſoll es für ſich firiert werden, fo bedarf es einer Bes 
gabung, die eine beſondere Organjſation des Gehoͤrs vorausſetzt, wie 
ſie in ſolcher Beſtimmtheit fuͤr die Auffaſſung und Behandlung des 
Rhythmiſchen in der poetiſchen Sprache nicht gefordert iſt, denn gar 
Mancher hat feinen Sinn fuͤr Versbau und dabei doch kein muſika⸗ 
liſches Gehoͤr. Dennoch macht ſich die innige Nachbarſchaft beider 
Kuͤnſte auch im zeitlichen Verhaͤltniſſe geltend; denn man kann von 
jeder ſagen, ſie ſei die aͤlteſte Kunſt, und der ſcheinbare Widerſpruch 
loͤſt ſich in dem Satz auf, daß beide vereinigt die aͤlteſte Kunſt ſind. 
Es iſt ein altes und wahres Wort, daß die Poeſie aͤlter ſei als die 
Proſa. Wo der Menſch zum erſten Male die Welt mit erwachtem 
Geiſt im Lichte des Allgemeinen betrachtet, da ſpricht er dies nicht 
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auf dem Wege aus, der durch eine Reihe verſtaͤndiger Vermittlungen 
bei der Idee anlangt, ſondern unmittelbar in der idealen Stimmung 
und Anſchauung. So entſteht eine urſpruͤngliche und unmittelbare 
Dichtkunſt, welche, verglichen mit der ganzen Aufgabe der Poeſie, re⸗ 
lativ kunſtlos, Produkt der Volksphantaſie, Kunſt vor der Kunſt, naive 
Kunſt (vgl. § 519) iſt, und dieſe Form des unmittelbaren Hervor⸗ 
brechens teilt die Poeſie nicht nur mit der Muſik, ſondern beide Kuͤnſte 
treten in derſelben durchaus gebunden auf als Volkslied. In $ 766, 
der darauf ſchon hingewieſen, iſt auch gezeigt, daß die Muſik, wie im 
naiven Zuſtand eine durchaus fruͤhe, ebenſoſehr, in ausgebildeter Form, 
eine weſentlich ſpaͤte, moderne Kunſt ſei. Dies gilt auch von der Dicht⸗ 
kunſt, doch mit Unterſchied. Um in dem rein ſubjektiven Gebiete eine 
Fuͤlle und Reife der Schoͤnen zu erreichen, iſt eine Summe von Er⸗ 
fahrung und Durcharbeitung des menſchlichen Geiſtes und Herzens 
vorausgeſetzt, welche in dem engſten Sinne modern heißt, wonach wir 
die Kunſtepoche der Jahrhunderte ſeit der Aufloͤſung des mittelalter⸗ 
lichen Ideals darunter verſtehen, denn fruͤher hat es doch eine wahre 
Muſik in der ganzen Bedeutung des Wortes nicht gegeben. Eine ganze 
und wahre, eine ausgebildete Poeſie, eine Kunſtpoeſie haben dagegen 
alle Kulturvoͤlker in den verſchiedenen Hauptperioden ihrer Geſchichte 
gehabt; nur gewiſſe Zweige derſelben — der lyriſche und dramatiſche, 
wie wir ſehen werden — ſetzen den modernen Zuſtand einer vielſeitigen 
und tiefen Entwicklung des ſubjektiven Lebens, einer Fuͤlle von Erfah⸗ 
rung voraus, doch nicht in dem ausſchließlichen Sinne des Worts, 
wie dies bei der Muſik der Fall iſt, ſondern in dem relativen, wie 
derſelbe auch in einer Voͤlkerbildung eintrat, die unſerer Gegenwart 
als eine kindliche erſcheint, fuͤr die Voͤlker ſelbſt aber eine ſpaͤte Stufe 
ihres Kulturgangs war. Doch ſtellt ſich die Sache bei dem Drama 
etwas anders als bei der Lyrik: es konnte ſich zu dem Inbegriff deſſen, 
was es ſpeziſiſch ſein ſoll, erſt in der eigentlich modernen Zeit, in dem 
Kunſtideal unſerer Jahrhunderte entwickeln. 


c) Die einzelnen Momente. 
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In der Poeſie kommt zuerſt das Stilgeſetz in Betracht, 
weil unabhaͤngig von einem eigentlichen Materiale die ganze 
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Tätigkeit von der innern Auffaſſung ausgeht und nur an die 
Geſetze gebunden iſt, die ſich aus dem Weſen der Phantaſie und 

2 ihrem Verhaͤltnis zum Vehikel ergeben. Die erſte Beſtimmung 
dieſes Geſetzes iſt negativ, gegen die Verirrung auf den Boden 
der andern Kuͤnſte gerichtet, welche der Poeſie dadurch nahe liegt, 
daß in gewiſſem Sinne dieſe in ihr vereinigt ſind. Die Poeſie 
vergeht ſich in die Muſik, wenn ſie geſtaltlos im unbeſtimmten 
Weben der ſubjektiven Empfindung ſich bewegt oder wenn ſie die 
Technik der kuͤnſtleriſchen Sprachform zu ihrem hauptſaͤchlichen 
Augenmerk und ihrem Ausgangspunkte macht. 


1) Wollte man in der ſpeziellen Eroͤrterung des Weſens der Poeſie 
vom aͤußeren Verfahren, hier von der Verskunſt ausgehen, ſo geriete 
man in die Schwierigkeit, daß man in den tiefen und weſentlichen 
Gegenſatz in der muſikaliſchen Behandlung der Sprache, der in der 
klaſſiſchen und romantiſchen Form gegeben iſt, darſtellen muͤßte, ehe 
man ſeinen innern Grund, den Unterſchied der ganzen Gefuͤhls⸗ und 
Auffaſſungsweiſe, ins Licht geſetzt haͤtte. Die Betrachtung dieſes 
hiſtoriſchen Unterſchieds gehoͤrt aber allerdings in den gegenwaͤrtigen 
Abſchnitt, er kann nebſt allem Hiſtoriſchen nicht in einen beſonderen 
geſchichtlichen Teil verwieſen werden, denn die Trennung des Geſchicht⸗ 
lichen vom Syſtematiſchen iſt uͤberhaupt in der Lehre von der Dicht⸗ 
kunſt nicht mehr wie in der Lehre von den andern Kuͤnſten moͤglich. 
Es leuchtet dies zum voraus ein, wenn man namentlich bedenkt, was 
hier aus der Darſtellung der Zweige wuͤrde, wenn man die großen 
Unterſchiede, welche durch die Geſchichte der Poeſie in ihnen ausge⸗ 
bildet worden ſind, einem beſondern Abſchnitte vorbehielte oder, da 
dies eben nicht möglich iſt, welche ſchleppende Wiederholung entſtuͤnde. 
Ebenſo erhellt von ſelbſt, daß die Art der poetiſchen Darſtellung, wie 
fie in ihrem Unterſchiede von der proſaiſchen demnaͤchſt zur Sprache 
kommen muß, die prinzipielle Eroͤrterung des Stilgeſetzes ſchon vor⸗ 
ausſetzt, denn eine weſentliche Verſchiedenheit des Weges, den das 
dichteriſche Verfahren in dieſer Beziehung einſchlaͤgt, hat ihren Grund 
ebenfalls in jenem Gegenſatze der ganzen Auffaſſungsweiſe, der an ſich 
im Stilprinzip eingeſchloſſen iſt. Dies iſt der negative Beweis fuͤr die 
gewählte Ordnung, der Beweis aus den Übelftänden, die ſich im andern 
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Fall ergaben; der poſitive liegt darin, daß die Poeſie kein eigentliches 
Material mehr hat. Das Verfahren dieſer Kunſt iſt nicht, wie bei 
den andern Kuͤnſten, aus den Bedingungen eines beſtimmten aͤußeren 
Stoffes abzuleiten, den ſich die Phantaſie zwar frei erwaͤhlt, durch den 
fie ſich aber auch feſte Schranken ſetzt; an die Stelle des Materials 
tritt ja hier die Phantaſie des Zuhoͤrers, und in welchem Charakter 
der Formgebung ſie bearbeitet werden ſoll, dies haͤngt nur von der 
innern Auffaſſungsweiſe des Dichters ab. Er iſt hierin allerdings 
nicht ſchlechthin frei, ſondern, wie der Bildner und Maler an Schwere, 
Ausdehnung, Licht, Farbe uſw., an beſtimmte Geſetze gebunden, aber 
doch nur an ſolche, die aus ſeinem geiſtigen Elemente, naͤmlich aus 
dem Weſen der Phantaſie fließen. Hier liegt dasjenige, was den 
koͤrperlichen und toniſchen Stoffbedingungen in den andern Kuͤnſten 
entſpricht. Die Poeſie iſt auch in dieſem Sinne reichsunmittelbar. 
Die Behandlung des äußern Vehikels, der Sprache, iſt dann zunaͤchſt 
reines Ergebnis der innern Art und Weiſe, wie der Dichter auffaßt 
und auf feinen Hoͤrer wirkt; allerdings ergeben ſich aus dem Verhaͤlt⸗ 
niſſe dieſes Vehikels zum Inhalte, zum Leben der Phantaſie, auch ge⸗ 
wiſſe Schwierigkeiten, die wir angedeutet haben und jetzt deutlicher 
auseinanderſetzen werden; aber die hieraus fließenden Beſchraͤnkungen 
der Freiheit des Dichters gleichen entfernt nicht der Strenge der Ge⸗ 
ſetze, die für andere Kuͤnſte aus ihrem Material entfpringt. 

2) Die Übergriffe auf den Boden einer andern Art der Phantaſie 
und ihres ſpeziſiſchen Verfahrens, zu denen die Poeſie wie alle andern 
Kuͤnſte verſucht iſt, find für fie, Die das Syſtem der Kuͤnſte abſchließt, 
lauter Rüdgriffe: fie meint zu gewinnen, was fie gegen jene eingebuͤßt 
hat, und ſie verliert, was ſie durch dieſe Einbuße erreicht hat. Der 
erſte dieſer Ruͤckgriffe, die ihrem Stilgeſetze widerſprechen, iſt nach dem 
Elemente gewendet, aus welchem ſie zunaͤchſt herkommt. Die Poeſie 
kann auf zweierlei Art muſizieren, ſtatt zu dichten. Die erſte beſteht 
darin, daß ſie es uͤberhaupt dem ganzen Inhalte nach nicht eigentlich 
zur Anſchauung bringt, ſondern den Hoͤrer oder Leſer im Nebel des 
geſtaltloſen Empfindens feſthaͤlt. Es iſt dies eigentlich bloße Stim⸗ 
mung zum Dichten ſtatt wirklichen Dichtens, eine falſche und einſeitige 
Wendung der Wahrheit, daß jede echte Poeſie vor Allem den Eindruck 
des tief Empfundenen machen muß; denn wir haben geſehen, daß die 
Dichtkunſt das Gefuͤhl weſentlich an das Bewußtſein knuͤpft, in Ge⸗ 
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ſtalten als ſeine Traͤger verlegt und eine objektiv klar gebildete Welt 
mit ſeinem warmen Elemente umhuͤllt. Man wird nicht ſagen koͤnnen, 
daß eine ſolche Geſtaltloſigkeit vorzuͤglich den unreifen Anfaͤngen der 
Poeſie eigen ſei; wohl kann es in der urſpuͤnglichen, naiven Dichtung 
an Liedern nicht fehlen, die faſt nichts ſind, als etwas entwickeltere 
Interjektionen, im Ganzen und Weſentlichen aber werden wir ſehen, 
daß dieſelbe, unbeſchadet ihrer unmittelbaren Verbindung mit dem 
muſikaliſchen Vortrage, dem Inhalte nach objektiv, anſchauend iſt. Ge⸗ 
ſchichtlich betrachtet wird eine Poeſie der geſtaltloſen Empfindung viel⸗ 
mehr in verhaͤltnißmaͤßig ſpaͤter Zeit durch den Kampf gegen die geiſt⸗ 
loſe Regel einer konventionell gewordenen Stils ſich erzeugen. So 
brach in der neueren deutſchen Poeſie der erwachte Genius im Sturme 
gegen Gottſched und die Franzoſen zuerſt als hoch angeſchwelltes, uͤber⸗ 
ſchwengliches Gefuͤhl hervor; dieſe Stimmung bruͤtet wie eine heiße, 
zitternde Luft, in die ſich alle Beſtimmtheit der Umriſſe aufloͤſt, uͤber 
den erſten Poeſien der jugendlich draͤngenden Geiſter. Klopſtocks 
Meſſias wurde, wie es Gervinus treffend bezeichnet hat, mehr ein 
Oratorium, als ein Epos, Herders und Goethes Stil war ein Spru⸗ 
deln des uͤbervollen Herzens, das ſich atemlos in Ausrufungen und 
Gedankenſtrichen bewegt und die Herrlichkeit der neu aufgegangenen 
inneren Welt zu verletzen fuͤrchtet, wenn es zur Ruhe objektiver Ge⸗ 
ſtaltung uͤberginge. Das hatte freilich ſeinen tieferen und allgemei⸗ 
neren Grund in dem Charakter einer geiſtigen Revolution, welche, 
ergaͤnzend, was die Reformation begonnen, dem Subjekte zuerſt das Be⸗ 
wußtſein ſeiner freien Unendlichkeit gab, ohne ihm noch den Weg zu 
zeigen, wie ſich dieſelbe mit der Erfahrung, mit der Schranke des 
Endlichen zu vermitteln habe; wie daher die politiſche Revolution 
nicht zu bauen vermochte, ſo die geiſtige nicht, ein klares Weltbild zu 
geben. Vgl. hiezu $ 477. Ohne die Kraft und Friſche, die fie in jener 
erſten Zeit der echten Sentimentalitaͤt hatte, blieb die Subjektivität 
ein Grundzug der modernen Zeit, der ſich auf Koſten der Geſtaltung 
in die Poeſie legte. Es aͤußert ſich dies nicht nur darin, daß das Ly⸗ 
riſche im Epiſchen und Dramatiſchen uͤberwuchert, die feſten Grenzen 
der Zweige loͤſt und Zwitterformen hervorbringt, ſondern auch im 
Lyriſchen ſelbſt, denn wie ſehr dieſer Zweig der Muſik verwandt fein 
mag, ſo verlangt er doch ſeine Beſtimmtheit, Deutlichkeit, ſeine Art 
von Objektivität. Ein Beiſpiel des muſikaliſch Nebelhaften find 
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namentlich die lyriſchen Dichtungen Tiecks: fie wirken, als hätte man 
zu ſtarken Thee getrunken und befände ſich in einer Überfpannung aller 
Nerven, die der Seele eine unendliche Hebung ihrer Kraͤfte vorſpiegelt, 
ein inneres Sauſen, Summen und Weben, wobei ſchlechterdings nichts 
zu denken iſt und das etwa einem verworrenen Phantaſieren auf dem 
Klavier gleicht. — Muſikaliſch ſubjektiv iſt auch die unendliche Maſſe 
von lyriſchen Erzeugniſſen jenes Dilettantismus zu nennen, dem die 
Leichtigkeit, in einer laͤngſt zugerichteten Dichterſprache Verſe zu machen, 
den Mangel des Talents, der Originalitaͤt verhuͤllt: allgemeine Emp⸗ 
findungen, wie fie in jedem menſchlichen Leben wiederkehren, ausge⸗ 
druͤckt in verbrauchtem Apparate, gelten fuͤr Poeſie, weil ſie eben Emp⸗ 
findungen find. 

Die andere Art des Übergriffe in die Muſik liegt auf der formellen 
Seite: das Vehikel, der Rhythmus, die Sprachform, wird zum Zwecke. 
Die Verſuchung hiezu entſpringt daraus, daß das Vehikel allerdings, 
obwohl es nicht Material ift (vgl. § 839, 3), von der Idealitaͤt der 
Stimmung ergriffen und umgebildet werden ſoll. Aus der zuerſt noch 
geſtaltloſen Fuͤlle der wahren poetiſchen Stimmung keimt aber vor 
Allem die innere Geſtalt, der Koͤrper einer gehaltvollen Anſchauung, 
das rhythmiſche Gewand waͤchſt mit ihm und umſchließt ihn in wuͤr⸗ 
digen Falten; es iſt nicht der echte Prozeß, wenn die Waͤrme unmittel⸗ 
bar in die Technik der Sprachform ausweicht; die Draperie, auf 
welche die erſte Aufmerkſamkeit gerichtet wurde, wird eine verſchwom⸗ 
mene Bildung umkleiden. Dieſer Weg laͤßt vielmehr auf Mangel an 
wahrer Waͤrme, das entſchiedene Übergewicht der formellen Virtuo⸗ 
ſituͤt auf innere Kälte ſchließen. Es ſcheint hier das gerade Gegen⸗ 
teil jenes andern Übergriffs vorzuliegen, der im uͤberſchwang der 
Empfindung ſeinen Grund hat; es verhaͤlt ſich auch zunaͤchſt ſo, allein 
das uͤberhitzte Gefuͤhl, das ſich ſtraͤubt, in die feſte Geſtaltung uͤber⸗ 
zugehen, kann auch Manier werden, erkaltet zur Routine und ſchlaͤgt 
ſich in den Eisblumen der Verskunſt nieder. Die romantiſche Schule 
iſt auch fuͤr dieſe „kalte Glut und lichten Rauch“ ein belehrendes Bei⸗ 
ſpiel. Es iſt aber noch eine andere, ſchwieriger zu faſſende Erſchei⸗ 
nung zu nennen, die der Paragraph durch den Zuſatz: Ausgangspunkt 
bezeichnet; es gibt Dichter, welche im Ganzen mehr Virtuoſen der 
formellen Technik als wahre Schoͤpfer eines poetiſchen Inhalts ſind, 
denen aber in manchen Momenten am Klange der formellen Schoͤn⸗ 
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heit das gehaltvollere Gefühl, das innig geſchaute Bild anſchießt; fie 
arbeiten von außen nach innen, ſtatt von innen nach außen, aber in 
gluͤcklichen Stunden fuͤhrt ſie ihr umgekehrter Gang auch zum Ziele. 
Solche Naturen werden ihren, zwar fragmentariſchen, hoͤheren Beruf 
allerdings ſchon in der techniſchen Form, auch wo die Pygmalions⸗ 
ſtatue nicht erwarmt, durch eine beſondere Feinheit, ein plaſtiſches 
Gefuͤhl an den Tag zu legen, ſo daß man verſucht iſt, die Genug⸗ 
tuung, die der Rhythmus des Verſes an ſich allein gewaͤhrt, fuͤr ganze 
aͤſthetiſche Freude zu nehmen. Platen iſt eine ſolche Natur, zum Teil 
auch Ruͤckert. — Man ſieht, in wie mannigfachen Verſchiebungen die 
Wirklichkeit auseinanderlegt, was in der Idee der wahren Dichtung 
ein Volles, Ganzes, Eines iſt. 


$ 847 

Noch liegt der Poeſie die entgegengeſetzte Verirrung auf den 
Boden der bildenden Kunſt. Sie beſteht darin, daß das Sicht⸗ 
bare durch Aufzaͤhlen der einzelnen Zuͤge ſo geſchildert wird, als 
verweilte der Zuhoͤrer mit dem aͤußern Auge vor einem in das 
wirkliche Nebeneinander des Raums geſtellten Bilde. Dadurch 
gerät die Langſamkeit, womit die Rede vorruͤckt, und der Zwang, 
den ſie ausuͤbt, mit der Schnelligkeit und Freiheit der von ihr 
angeregten Phantaſie, die mit Einem Blick ein Ganzes ſchaut, 
in Widerſpruch. Der Dichter hat vielmehr das Sichtbare mit 
wenigen Zuͤgen ſo zu vergegenwaͤrtigen, daß es in den Bewegungs⸗ 
zug der Phantaſie aufgenommen wird. Tiefer betrachtet entſpringt 
das wahre Stilgeſetz aus der Zuſammenfaſſung der Aufgabe der 
Poeſie, Geſtalten zu geben ( 838), mit ihrer hoͤchſten, die innere 
Welt und ſchließlich Handlung darzuſtellen ($ 842), und beſtimmt 
ſich dahin, daß dieſe Kunſt Körper andeutungsmeife durch 
Handlungen nachzuahmen hat Ckeffing). 

Die Poeſie ſchwebt zwiſchen den beiden Verirrungen, von deren 


zweiter dieſer Paragraph handelt, wie zwiſchen Scylla und Charybdis: 
um der geſtaltloſen Empfindung zu entgehen, verfällt der Dichter leicht 
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in das Verfahren des Malers, und da die Flucht vor dem Unbeſtimm⸗ 
ten und Farbloſen jedem klaren Geiſte das Natuͤrlichere iſt, ſo droht 
von dieſer Klippe die groͤßere Gefahr. Die deutſche Literatur darf 
ſtolz darauf ſein, durch Leſſing das große Grundgeſetz der Dichtkunſt, 
welches dieſer Paragraph ausſpricht, ein fuͤr allemal hingeſtellt zu haben. 
Seit wir feinen Laokoon beſitzen, gehört der Satz, daß der Dichter 
nicht malen ſoll, zum Abe der Poeſie. Wer dagegen am meiſten 
fehlt, ſind noch heute, wie damals, als ſie die beſchreibende Poeſie 
einfuͤhrten, die in Deutſchland in den Brockes, Haller, Kleiſt ihre 
Nachahmer fand und gegen welche Leſſings Schrift gerichtet war, 
die Englaͤnder; Walter Scott hat ſeine bedeutenden Schoͤpfungen unter 
dem Druck eines eingefleiſchten Suͤndigens gegen dieſen Urkodex faſt 
erſtickt. Es iſt das ſcharfe, faſt mikroſkopiſche Sehen, was ihn und 
Andere dazu verfuͤhrt: das umſtaͤndliche Aufzaͤhlen der Zuͤge ſoll den 
Leſer in den Stand ſetzen, die Geſtalt bis zur Illuſion des phyſiſchen 
Schauens und Greifens überzeugend vor ſich zu bekommen; der Dichter 
will den Beweis fuͤhren, daß er ſelbſt ſo haarſcharf geſchaut habe, 
und der Leſer ſoll ihm folgen, aber die Wirkung iſt die entgegenge⸗ 
fegte. — In der Nachweiſung des Geſetzes, von dem es ſich hier 
handelt und auf das wir zu 90 839 u. 840 vorläufig hingedeutet haben, 
weichen wir jedoch von Leſſings Begruͤndung (ſ. Laokoon Kap. 16 
u. 21) auf den erſten Schritten ab, um erſt zum Schluſſe die poſitive 
Formel von ihm zu entlehnen. Der Satz, von welchem er ausgeht, 
daß die Kategorie der Zeit, welcher die Poeſie durch ihr Darſtellungs⸗ 
mittel angehört, das Simultane des räumlichen Nebeneinander als 
Inhalt des Dargeſtellten ausſchließe, iſt nicht richtig. Die Kategorie, 
in welche das Vehikel fällt, iſt allerdings zugleich diejenige, in welcher 
das Leben des Geiſtes an ſich, alſo das Organ, von welchem und 
fuͤr welches gedichtet wird, ſich bewegt. Das Zeitleben des Geiſtes 
iſt aber, wie wir gezeigt haben, in jedem Moment eine intenſive Einheit 
von Verſchiedenem, ſo denn auch als Phantaſie eine intenſive An⸗ 
ſchauung einer Vielheit, welche im Raum ausgebreitet iſt: Ein innerlicher 
Blick, der ein Ganzes von koexiſtierenden Teilen uͤberſchaut. Der 
Gegenſtand dieſer innern Anſchauung kann an ſich ganz wohl ein 
ruhender fein und die Mitteilungsform der Rede iſt dadurch, daß fie 
ſukzeſſiv ſchildert, an ſich nicht unfaͤhig, den Geiſt in der Weiſe zu 
beſtimmen, daß er ſich das Bild eines ſolchen raͤumlich feſt ausge⸗ 
4˙ 
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breiteten Ganzen erzeuge. Leſſing bemerkt richtig, daß bei Beſchrei⸗ 
bungen fuͤr proſaiſche Zwecke das allmaͤhliche Aufreihen von Zuͤgen 
kein Hindernis fuͤr den Leſer iſt, ſich aus ihnen ein Bild zuſammen⸗ 
zufuͤgen (a. a. O. Kap. 17). Natuͤrlich ermangelt ein alſo zuſammen⸗ 
geſetztes Bild der Waͤrme, der Idealitaͤt. Und hier ſitzt denn das 
Weſentliche: im Gebiete der Kunſt will auch die empfangende Phan⸗ 
taſie zeugend, nachſchaffend ſich verhalten; ſie iſt in dieſe Stimmung, 
dieſe Selbſttaͤtigkeit von Anfang an durch den Dichter verſetzt. Einmal 
felbfttätig erzeugt fie ſich nun auf Eine richtige Berührung des poe⸗ 
tiſchen Zauberſtabs in Einem Augenblick das von dem Dichter be⸗ 
abſichtigte Bild mit ſeiner Vielheit von Zuͤgen, richtiger: nur das 
ſeiner Abſicht irgendwie entſprechende, denn hier tritt ein weſentlicher 
weiterer Unterſcheidungszug der Dichtkunſt auf; der bildende Kuͤnſtler 
ſchreibt dem Zuſchauer das Bild genau vor, indem er es ihm ſichtbar 
ausgefuͤhrt vor das Außere Auge ſtellt; der Zuſchauer iſt hierin unfrei; 
worin er frei iſt, das iſt die innere Erzeugung eines Bildes der 
Reihe von Bewegungen, die dem dargeſtellten Momente vorangehen 
und folgen; der Dichter dagegen ſchreibt dem Zuhoͤrer das Sukzeſſive, 
das Weſentliche der Bewegung, den Gang des Ganzen vor, da iſt 
der Erſtere hierin unfrei; dagegen gibt er ihm zur Erzeugung des 
innern Bildes in ſeiner qualitativen Geſtaltung nur den Anſtoß: 
darin iſt der Zuhoͤrer alſo hier ungleich freier als in der bildenden 
Kunſt. Es verſchlaͤgt auch nichts, wenn dieſer ſich die Geſtalt etwas 
anders als jener vorſtellt, wenn nur die Grundzuͤge im Bewegungs⸗ 
charakter der Abſicht des Dichters entſprechen. Wenn die Amme in 
„Romeo und Julie“ in eitlem Putz angeſtiegen kommt, den Auftrag 
Juliens an Romeo zu beſtellen, und anfaͤngt: „Peter, meinen Faͤcher!“ 
ſo mag ſie ſich der Eine groͤßer, der Andere kleiner, jener in dieſe, 
dieſer in jene Farbe gekleidet vorſtellen: nur ein ganz ſtumpfer Leſer 
wird nicht augenblicklich ein in den weſentlichen Zuͤgen richtiges Bild 
der naͤrriſchen, treuen und gemeinen, geſchwaͤtzigen und verſchwiegenen, 
kuppleriſchen, in Runzeln noch eiteln, aufgeputzten Alten vor ſich 
haben, wie ſie mit koketten Schwenkungen der Huͤfte und ſteilem 
Kopfe die vornehme Dame affektiert. Die Phantaſie will alſo in der 
Dichtkunſt ſchlechterdings nicht aufgehalten und gezwungen ſein. Verkennt 
dies der Dichter, ſo kommt nicht eigentlich „das Koexiſtierende des 
Koͤrperlichen mit dem Konſekutiven der Rede in Kolliſion,“ ſondern 
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die windſchnelle, eine Vielheit von Zuͤgen auf Einen Schlag vor ſich 
ausbreitende Bewegung und die Freiheit der Phantaſie mit der Lang⸗ 
ſamkeit, womit die Rede fortruͤckt, und mit dem Zwange, den ihr Aus⸗ 
malen auflegt. Der Dichter verfaͤhrt dann, als ſtuͤnde ſein Zuhoͤrer 
vor einem aufgehaͤngten Bilde, faßte nach dem erſten Überblick unter 
ſeiner Anleitung Teil fuͤr Teil ins Auge, ohne Furcht, daß ihm die 
Zuſammenfaſſung entgehe, denn das Ganze bleibt ja im Raum feſt 
vor ihm, und endlich ginge er dann zu dieſer uͤber, die nun ein ge⸗ 
fuͤllterer, durch Einzelbeobachtung vollkommenerer Akt waͤre als der 
erſte Überblick. Er vergißt, daß er es mit einer bewegten Kraft zu 
tun hat, welche nichts Feſtes vor ſich hat, welche daher dieſem Zuzaͤhlen 
unter den Haͤnden entſchwebt, entweicht, indem ſie, auf den erſten 
Schlag ſchon mit ihrem Bilde fertig, bei dem Aufreihen der folgenden 
ſchon uͤber Berg und Tal iſt, daß ſie, waͤhrend vornen zuwaͤchſt, hinten 
verliert, daher ſchließlich nichts uͤbrig hat, was ſie zuſammenfaſſen 
koͤnnte, ſo daß es iſt, „als ſaͤhe man Steine auf einen Berg waͤlzen, 
aus welchen auf der Spitze desſelben ein praͤchtiges Gebaͤude aufge⸗ 
fuͤhrt werden ſoll, die aber alle auf der andern Seite von ſelbſt wieder 
herabrollen“; eine treffliche Vergleichung Leſſings, nur daß die ver⸗ 
nommenen Teile nicht nur, wie er ſagt, dem Ohre, ſondern vielmehr 
der vorausgeeilten Phantaſie, welche durch das Ohr in Taͤtigkeit ge⸗ 
rufen iſt, verloren gehen. In der Tat kann jeder an ſich die Erfahrung 
machen, daß Walter Scotts und ſeiner Nachahmer breite, Zoll fuͤr 
Zoll, vom Wirbel zur Zehe fortruͤckende Schilderungen gerade das 
Gegenteil ihrer Abſicht bewirken, daß man naͤmlich nichts hat, nichts 
ſieht. Ja auch bei Beſchreibungen fuͤr proſaiſche Zwecke iſt unſer obiges 
Zugeſtaͤndnis zu beſchraͤnken; bekanntlich iſt es ohne Zeichnung ſehr 
ſchwer und peinlich, ſich z. B. einen Schlachtbericht klar zu vergegen⸗ 
waͤrtigen. Der Dichter hat alſo nicht eigentlich und ſchlechthin das 
Koexiſtierende in ein Sukzeſſives zu verwandeln, er kann uns Koexi⸗ 
ſtierendes vorfuͤhren, obwohl ſein Vehikel nicht koexiſtierende Form 
hat, aber er muß es ſo tun, daß er den bewegten Charakter der 
Phantaſie beruͤckſichtigt, er muß daher mit wenigen Mitteln dem Leſer 
oder Zuhörer nur den nötigen Anſtoß geben und er muß das Räums 
liche, das er ſo ſchildert, an geſchilderte Bewegung knuͤpfen, denn die 
Phantaſie, weil ſie ſelbſt bewegt iſt, will Solches ſehen, was ſich be⸗ 
wegt. Von jenen Mitteln, namentlich den Epitheten, iſt weiterhin 


54 


in befonderem Zufammenhang zu fprechen, ber gegenwärtige betont 
zunaͤchſt nur, daß fie einfach fein muͤſſen, nicht verſuchen dürfen, ein 
ausführliches Bild zu geben. Allzu aͤngſtlich darf dies allerdings nicht 
genommen werden und es iſt mehr einzuraͤumen als das karge Maß 
von den Bezeichnungen, welche Leſſing (a. a. O. Kap. 18) zuläßt; 
wenn nur die Grundbedingung, das Hereinziehen in den Bewegungs⸗ 
ſtrom der Phantaſie, erfuͤllt iſt. Zunaͤchſt geſchieht dies dadurch, daß 
die Gegenſtaͤnde als bewegte im eigentlichen Sinne des Worts zur 
Darſtellung gebracht werden; Leſſing zeigt, wie Homer die Kleider 
und Waffen Agamemnons ſchildert, indem er ſie ihn anlegen, den 
Wagen der Juno, das Szepter des Agamemnon und Achilles, den 
Bogen des Pandarus, den Schild des Achilles, indem er ſie vor unſern 
Augen entſtehen laͤßt. Er haͤtte noch andere Beiſpiele waͤhlen koͤnnen, 
welche mit dieſen Homeriſchen uͤberhaupt unter den allgemeineren Be⸗ 
griff der Tätigkeit fallen. Tätigkeit hat aber einen innern Grund und 
dies fuͤhrt uns tiefer, zu der Beziehung auf das Innere. Auf dieſem 
uͤbergang iſt eine beſondere Sphaͤre von Stoffen der Darſtellung 
wichtig: Leſſing hat uͤberſehen, daß es ſich auch von unbeweglichen 
Gegenſtaͤnden, namentlich von der Landſchaft handelt. Zunaͤchſt wird 
auch hier gelten, daß ihr Bild an dem Faden einer Taͤtigkeit (Wandern, 
Jagen u. dgl.) uns voruͤbergefuͤhrt werden ſoll. Es gibt eine tiefere 
Form: der Dichter kann, der gute wird immer auch das unorganiſche 
Leben vor uns werden laſſen, indem er uns eine Ahnung der plane⸗ 
tariſchen Taͤtigkeit gibt, welche dieſe Maſſen aufgerichtet, dieſe Waſſer 
ergoſſen, dieſe Pflanzen gebildet hat. Allein auch dieſe Wendung iſt 
es noch nicht, welche Weſen und Streben der Dichtung am klarſten 
und vollſtaͤndigſten bezeichnet: der Dichter wird die umgebende Natur 
in die Seele des Menſchen tragen, er wird uns zeigen, wie durch die 
Sinne ſein Gemuͤt dieſelbe auffaßt, er wird bewirken, daß der Leſer 
die Landſchaft mit den Augen der epiſchen Spieler fieht, — „ihr Auge 
vor das ſeinige als Augenglas nimmt“ (J. Paul, Vorſchule der 
Aſthetik, § 80). Dieſes Schildern durch Schilderung des Reflexes auf 
Zuſchauer im Gedichte kommt nun aber ebenſo bei Gegenſtaͤnden jeder 
Art in Anwendung; Leſſing fuͤhrt es nur als Mittel auf, um menſch⸗ 
liche Schoͤnheit zu vergegenwaͤrtigen (a. a. O. Kap. 21. Helena vor 
den Greiſen auf der Mauer von Troja erſcheinend). Jetzt iſt dieſe 
direkte Beziehung auf das Innere mit der Bewegung uͤberhaupt wieder 


55 


zuſammenzufaſſen. Bringt der Dichter die Gegenſtaͤnde, die er ſchildert, 
auch nur in Zuſammenhang mit phyſiſcher Bewegung, ſo fuͤhrt doch 
der zunächft nur äußere Zweck derſelben direkter oder indirekter auf 
einen innern. Mit einem ſolchen werden auch Empfindungen uͤber 
landſchaftliche, menſchliche und jede andere Schoͤnheit immer in un⸗ 
mittelbarer Verflechtung ſtehen. Agamemnons Ankleiden, die Szepter, 
die Waffen, der Achillesſchild: Alles fuͤhrt an laͤngeren oder kuͤrzeren 
Faͤden in den Mittelpunkt der großen Handlung in der Ilias, die 
Gefuͤhle der Greiſe bei dem Anblick der Helena ebenſo, und gefuͤhl⸗ 
volle Betrachtung von Landſchaft im Roman haͤngt mit Affekten, dieſe 
mit Taten und Leiden zuſammen, die vom Zentrum der Haupthand⸗ 
lung ausgehen und zu ihm zuruͤckleiten. Leſſing ſelbſt hat daher die 
Sache im Mittelpunkt erfaßt, indem er den Satz aufſtellt, den der 
Paragraph woͤrtlich von ihm aufnimmt. — Unter dieſen Mitteln iſt 
aber gerade das Gewoͤhnlichſte, Einfachſte noch nicht genannt, auch 
von Leſſing nicht erwaͤhnt, naͤmlich die Form der unmittelbaren Be⸗ 
gleitung. Der Dichter ſchildert Koͤrper dadurch, daß er einfach zeigt, 
wie ſie der innern Bewegung, dem Zweck, dem Willen, der Handlung 
folgen und das Innere ausdruͤcken. Gerade an dieſer Form laͤßt ſich 
auch am beiten nachweiſen, wie ein kurzer Zug hinreicht, um die 
Phantaſie zur Erzeugung eines innern Bildes zu beſtimmen. Der 
Dichter ſage uns alſo von dem Außern einer Perſon, die er einfuͤhrt, 
zuerſt gar nichts, oder nur ein Wort: ſchoͤn, ſchlank, einfach oder reich 
gekleidet, bewaffnet uſw. Nun ſetze er ſie in Handlung und im Gange 
der Handlung nehme er, wie in raſchem Voruͤbergleiten pfluͤckend, 
einen Zug auf, z. B.: jetzt blitzte das dunkle, das blaue Auge, ſchuͤttelte 
er die braunen, die blonden Locken, ſchlug er die Toga auseinander, 
hob er das lange Schwert uſw. Spaͤter mag dann, um den Zuhoͤrer 
genauer zu beſtimmen, bei aͤhnlichem Anlaß ein zweiter, dritter, vierter 
Zug folgen; eine Berichtigung, Ergaͤnzung des auf den erſten Zug 
raſch geſchaffenen Bildes ſtoͤrt ihn nicht, ſondern nur eine Zumutung, 
langſam und ins Kleinſte hinein gezwungen vorzuftellen. — J. Paul 
gibt (a. a. O. $ 79) noch zwei Winke: er rät dem Dichter, zu wirken 
durch Aufhebung, d. h. indem er eine Geſtalt zuerſt verhuͤllt, als eine 
durch äußere Hinderniſſe verdeckte einführt, was die Phantaſie doppelt 
ſtark reizt, ſie ſich vorzuſtellen, und ſie dann erſt aufdeckt; ferner durch 
Kontraſt der Farben oder Verhaͤltniſſe: wenn z. B. die Alten eine 
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Venus zornig darſtellen, ſo heben die Kontraſte ſtaͤrker ihre Anmut 
hervor als die Verwandtſchaftsfarben. Dieſe Kunſtmittel ſubſumieren 
ſich ebenfalls unter den Begriff der Bewegung im allgemeinſten Sinn 
und haben ſich uͤberdies mit dem Verfahren zu verbinden, die den 
Gegenſtand in die Bewegung im engern Sinne des Seelenlebens und 
der Handlung hineinzieht. 

Hiemit iſt nun aber nicht nur eine poetiſche Stilregel aufgeſtellt, 
ſondern ein tieferer Blick in das Weſen der Dichtkunſt gewonnen. In 
$ 842 iſt die hoͤchſte Kraft und Beſtimmung derſelben ausgeſprochen: 
Offenbarung der innern Welt, die ſich in der Handlung zuſammen⸗ 
faßt; es iſt geſagt, daß hier alles Außere in das Innere muͤndet und 
aus ihm hervorſtroͤmt. Dadurch tritt der Inhalt des § 842 mit dem 
des § 838 in eine innere Einheit: die Wiederholung des Standpunkts 
der bildenden Kunſt auf dem geiſtigen Boden der Dichtkunſt iſt nun 
in erfuͤllten Zuſammenhang geſetzt mit ihrer eigenſten Aufgabe, die 
innere Welt zu erſchließen. — Sieht man auf die Perſon des Dichters 
und den innern Prozeß ſeiner Taͤtigkeit zuruͤck, ſo begreift man, wie 
ihm ſein eigenes Vorfuͤhlen der innern Zuſtaͤnde, die er ſchildert, mit 
dem Schauen der Geſtalten, welche deren Traͤger ſein ſollen, zu einer 
lebendigen Einheit ſo zuſammenwachſen wird, daß er ſie wohl unwill⸗ 
kuͤrlich ſogar mimiſch ſich vorſpielt; daher ſagt Ariſtoteles (Poetik 17), 
der Dichter muͤſſe bei der Verſetzung in die Leidenſchaften ſeiner in⸗ 
neren Bewegung ſelbſt mit der Gebaͤrde folgen. 
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Durch ihre Stellung an der Grenze der Kuͤnſte iſt die Dicht: 
kunſt die unmittelbare Nachbarin des Gebiets, worin ſcheinlos 
das Wahre und Gute vorgetragen wird und welches ihr gegen⸗ 
über Pro ſa heißt. Sie tritt daher leichter, als jede andere Kunſt, 
auf dieſen Boden über, indem fie die wahre aͤſthetiſche Einheit 
von Idee und Bild entmiſcht, allgemeine oder tatſaͤchliche Wahr⸗ 
heit mit ſchoͤnen Formen nur aͤußerlich bekleidet und durch ſolchen 
Inhalt naͤher oder entfernter auf den Willen zu wirken ſucht. 
Hiedurch wird immer zugleich die aͤſthetiſche Illuſion aufgehoben, 
indem die Perſon des Dichters zu ſichtbar hervortritt. 
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Die Stellung der Poeſie iſt eine andere, als die der uͤbrigen Kuͤnſte: 
ſie hat zur einen Seite das Land der Kunſt, zur andern das Meer 
der ſcheinloſen, reinen Geiſtestaͤtigkeiten, welche weiterhin wieder in 
den Willen und das praktiſche Leben fuͤhren, waͤhrend ihre Schweſtern, 
von Kunſtgebiet umgeben, mitten im Lande wohnen und daher einen 
groͤßern Sprung noͤtig haben, um den feſten Boden des ungemiſcht 
Schoͤnen zu verlaſſen. Waͤhrend daher in der Eroͤrterung des Stil⸗ 
geſetzes bei dieſen nur die Ausweichung auf den Boden anderer Kuͤnſte 
zur Sprache kam, muß hier ſchon im gegenwaͤrtigen Zuſammenhang 
auch die Ausſchreitung in das Gebiet des mit aͤſthetiſchen Mitteln 
nur aͤußerlich ſich ſchmuͤckenden Wahren und Guten zur Sprache kommen. 
Die Enge der Nachbarſchaft iſt ausgeſprochen in der gangbaren und 
weſentlichen Entgegenſetzung der Begriffe Poeſie und Proſa: beide 
werden in dieſe ausdruͤckliche Beziehung des Gegenſatzes geſtellt, eben 
weil ſie trotz der Schaͤrfe der Grenze hart aneinander liegen. Was 
Proſa fei, wäre nach den Eroͤrterungen in der Metaphyſik des Schönen 
eigentlich nicht mehr zu unterſuchen; doch muͤſſen wir darauf zuruͤck⸗ 
kommen, weil dieſe Spannung des Verhaͤltniſſes eine ſpezielle Beleuch⸗ 
tung verlangt. Wir gehen dabei von der Berichtigung der betreffen⸗ 
den Säge Wilhelms v. Humboldt aus. Er fagt (Aſthetiſche Verſuche, 
S. 20), der Unterſchied des Reiches der Phantaſie von dem Reiche 
der Wirklichkeit beſtehe darin, daß in dieſem jede Erſcheinung einzeln 
und fuͤr ſich daſtehe, keine als Grund oder Folge von der andern ab⸗ 
haͤnge; eine ſolche Abhaͤngigkeit koͤnne niemals wirklich angeſchaut, 
immer nur durch Schluͤſſe eingeſehen werden; der Begriff des Wirk⸗ 
lichen mache auch das Aufſuchen derſelben uͤberfluͤſſig; denn hier ſei 
die Erſcheinung einfach da, brauche ſich nicht erſt durch ihre Urſache 
oder ihre Wirkung zu rechtfertigen; ſobald man hingegen in das Ge⸗ 
biet des Moͤglichen übergehe, fo beſtehe jedes nur durch feine Abs 
haͤngigkeit von eiwas Anderem, und Alles, was nicht anders als unter 
der Bedingung eines durchgaͤngigen innern Zuſammenhangs gedacht 
werden koͤnne, ſei idealiſch. Es verhält ſich aber fo gewiß umgekehrt, 
daß nur zu fragen iſt, wie Humboldt zu der ſchiefen Aufſtellung ge⸗ 
kommen ſei. Nicht die Wirklichkeit ſchlechthin ſtellt ihre Individuen 
wie ſelbſtaͤndige Erſcheinungen auf, ſondern fo werden fie aufgefaßt 
von der Anſchauung, und es iſt gerade die idealiſierende Kunſt, 
welche an der letztern unmittelbar fortbildet; dagegen die Beobachtung, 
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der Verſtand geht hinter die Anſchauung zuruͤck, welche die Dinge aus 
der Kette ihrer Vermittlungen herausgreift, ſtellt ſie durch Schluͤſſe 
nach den Kategorien der Kauſalität, des Mittels und Zweckes uſw. 
in den Zuſammenhang allſeitiger Bedingtheit, und dies iſt die Proſa, 
welche in Wahrheit eben das gemein wirkliche Verhaͤltnis begreift. 
Die Proſa kennt nicht den Schein, als ob ein Individuum abſolut 
ſei, das Einzelne iſt ihr nie eine Totalitaͤt, ſie ſteigt als Philoſophie 
zu der Idee einer Totalitaͤt auf, welche im ganzen Weltall, in den 
unendlichen Zeiten und Raͤumen, in der allſeitigen Vermittlung und 
Wechſelergaͤnzung alles Einzelnen real iſt; dieſe Totalitaͤt nennt man 
im ſpekulativen Sinne konkret, das Individuum iſt in ihr als leben⸗ 
diges Glied des Ganzen geſetzt, aber ſie iſt nicht konkret in dem Sinne, 
daß das Individuum in ihr mangellos ſeine Gattung und durch ſie 
das Weltall in ſich darſtellte. Dieſer Betrachtung gegenuͤber iſt 
das Einzelne auf dem Standpunkte der Proſa immer tot, und zwar 
ohne Unterſchied der niedrigeren und hoͤheren Gebiete; alle Proſa lieſt 
das Allgemeine aus ſeinen Individuen zuſammen, die Poeſie hat es 
im Individuum. Jene Fäden der Kaufalität, welche vom Individuum 
fortleiten in den unendlichen Progreß des Einzelnen, ſchneidet die 
Poeſie gerade durch, waͤhrend die Proſa ſie verfolgt. Man ſieht aber, 
wie W. Humboldt bei ſeiner uͤbrigens ſo richtigen Idee vom Schoͤnen 
auf den falſchen Begriff gekommen iſt. Er bezeichnet (a. a. O. S. 21) 
die Phantaſie als einen Teil der Vernunfttaͤtigkeit, deren Aufgabe es 
iſt, alles im Zuſammenhang zu faſſen, zu Einheiten und endlich zur 
hoͤchſten Einheit zu verbinden. Die Phantaſie iſt nun wohl eine der 
Formen des abſoluten Geiſtes, in ihrem Verfahren aber von den 
uͤbrigen Formen dieſer hoͤchſten Sphaͤre gerade dadurch verſchieden, 
daß ſie die Sinnlichkeit in ſie heraufnimmt und die hoͤchſte Einheit in 
das ſinnlich Eine legt, und eben dieſer Unterſchied war hier zu betonen. 
Ferner erkennt Humboldt als weſentlichen Grundzug des Schoͤnen die 
Tilgung des gemein Zufaͤlligen und meint nun, dieſe muͤſſe da⸗ 
durch bewerkſtelligt werden, daß die Dinge in ihrem allſeitigen Zu⸗ 
ſammenhang nach Grund und Folge aufgefaßt werden. Allein auf 
dieſe Weiſe tilgt eben nur die Proſa den rohen Begriff des Zufalls, 
indem ſie zeigt, daß das, was eine jeweilig gegebene Linie anſcheinend 
irrationell durchkreuzt, vielmehr nur eine Folge davon iſt, daß das 
Ganze des Lebens ein Syſtem von Linien bildet, die ſich nach allen 
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Seiten unberechenbar ſchneiden; nicht in ihren einzelnen, beſchraͤnkten 
Gebieten leiſtet ſie dies, denn jedes derſelben uͤberlaͤßt die Verfolgung 
gewiſſer Durchkreuzungen in ihre Kauſalitaͤt einem andern, die Philo⸗ 
ſophie nur uͤberblickt das Ganze und verſoͤhnt mit jeder Stoͤrung jedes 
Zuſammenhangs auf jedem Punkt. Im Reiche des Schoͤnen dagegen 
wird das Zufaͤllige auf anderem Wege getilgt: es wird in ſeiner, die 
jeweilige Linie ſtoͤrenden Form entweder gar nicht zugelaſſen, als nicht 
ſeiend behandelt, oder in ein Furchtbares, ein Komiſches aufgehoben, 
nimmermehr aber durch denkenden Überblick des unendlichen Zuſammen⸗ 
hangs in Natur und Geſchichte auf ſeine entfernten Notwendigkeiten 
zuruͤckgefuͤhrt. Hier find weſentlich die 55 52 und 53 zu vergleichen. 
Wie konnte nun W. von Humboldt den falſchen Begriff mit ſeiner 
richtigen Idee, daß das Schoͤne eine Totalitaͤt, ein geſchloſſenes, nur 
von ſich ſelbſt abhaͤngiges Ganzes iſt, vereinigen? Er verwechſelt die 
organiſche Motivierung im Kunſtwerk und jenen Charakter der Un⸗ 
endlichkeit, wodurch die Idealgeſtalt alle Moͤglichkeiten, die Keime zu 
allem Großen in ſich traͤgt, mit dem allſeitigen Netze der Begruͤndungen 
und Beziehungen, worin die Dinge außerhalb des Kunſtwerks ſtehen 
und wodurch auf dem Standpunkte der Proſa Alles auf Alles hinweiſt, 
aber auf andere Weiſe, naͤmlich auf Koſten der freien Selbſtaͤndigkeit. 

Wir werfen noch einen Blick auf ein beſonderes Gebiet der Proſa, 
die Geſchichte. Das Weſentliche iſt allerdings in anderem Zu⸗ 
ſammenhange ($ 400) ſchon vorgebracht und es bleibt nur wenig zu 
ſagen uͤbrig. Die Grundlage des hiſtoriſchen Standpunkts bleibt un⸗ 
beſchadet ſeines hoͤheren Zieles weſentlich die, daß man erfahre und 
wiſſe, was geſchehen iſt, wogegen der Dichter zur Anſchauung bringt, 
was nie und immer geſchieht, jedoch in ſolcher individueller Beſtimmt⸗ 
heit, daß der Zuhörer überzeugt iſt, es koͤnne in einer beſtimmten Zeit, 
an beſtimmtem Ort ſo und nicht anders geſchehen ſein, oder richtiger: 
es muͤßte, wenn es geſchehe, ſo und nicht anders geſchehen. Ariſtoteles 
ſagt in der ſchon zu § 400 angeführten Stelle der Poetik (Kap. 9), 
die Dichtkunſt ſtelle mehr das Allgemeine, die Geſchichte das Einzelne 
dar, und das Allgemeine beſtimmt er naͤher dahin, daß die Reden 
oder Handlungen, die einem beſtimmten Manne beigelegt werden, 
Moͤglichkeit und Wahrſcheinlichkeit haben. Statt des Letztern wuͤrden 
wir ſagen: innere Wahrheit; eine logiſche Verwirrung aber liegt 
darin, daß durch die Worte: „einem beſtimmten Manne“ der Begriff 
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des Einzelnen, der vorher die Geſchichte von der Poeſie unterſcheiden 
ſollte, gerade auch in dieſe aufgenommen iſt. Ariſtoteles ſtellt hiemit 
die Forderung auf, daß die allgemeine, innere Wahrheit vereinigt ſei 
mit dem überzeugenden Ausdruck der Individualitaͤt; daß das Ewige 
ſich darſtelle als ein Solches, was auch die Energie hat, unter den 
Bedingungen der Wirklichkeit zu ſein. Das Richtige iſt, daß ſowohl 
die Geſchichte, als auch die Poeſie, jede das Allgemeine und jede das 
Einzelne hat, aber jede das letztere in anderem Sinn und daher auch 
das erſtere in anderem Verhältnis dazu. Die Geſchichte nämlich, da 
es ihr um den Stoff als ſolchen zu tun iſt, nimmt alle die Truͤbungen 
des Einzelnen, alſo des Bandes zwiſchen dem Allgemeinen und Ein⸗ 
zelnen auf, welche im Naturſchoͤnen der ſtoͤrende Zufall mit ſich 
bringt, ſie verſoͤhnt mit ihnen durch den weiten Blick uͤber die Zeiten 
und Ereigniſſe, die Poeſie aber vollbringt die Verſoͤhnung hier, auf 
dieſem Punkte, indem ſie dieſelben ausſcheidet. Ebenſo verſchieden 
ſind ſie im Umfang der Aufnahme des Einzelnen. Der Geſchicht⸗ 
ſchreiber nimmt nur gelegentlich ſolche Zuͤge auf, welche den Gegen⸗ 
ſtand der innern Anſchauung greiflich vergegenwaͤrtigen, der Dichter 
grundſaͤtzlich und überall; auf der andern Seite führt jener eine 
Maſſe kauſaler Vermittlungen ein, welche den Individuen den ſchoͤnen 
Schein der freien Bewegung entziehen und fie insbeſondere in der 
Zeit mechaniſierter Staatsformen in die Schnuͤre des Vorgeſchriebenen, 
Kanzlei⸗ und Ordonnanzmaͤßigen einſpannen, der Dichter ftößt fie aus 
und ſein Augenmerk iſt, dem Menſchen ſeine freie Lebendigkeit zu er⸗ 
halten. (Vgl. hierüber auch Hegel, Aſthetik T. 3 S. 256 ff.) Dies 
fuͤhrt auf den Unterſchied im Stoffe: die Geſchichte umfaßt Alles, die 
Dichtkunſt meidet mechaniſierte Zuſtaͤnde. Im uͤbrigen iſt bei dieſer 
Vergleichung von Poeſie und Geſchichte vorausgeſetzt, daß ſich beide 
in denſelben Stoff teilen. Warum es unbedingt vorzuziehen iſt, wenn 
der Dichter in den betreffenden Zweigen ſeiner Kunſt den Stoff nicht 
frei erfindet, ſondern aus der Geſchichte nimmt, brauchen wir, da 
unſer ganzes Syſtem nach Bau und Inhalt vor Allem gegen gegen 
ſtoffloſen Idealismus der Phantaſie gekehrt iſt, nicht weiter zu zeigen. 
Wenn Ariſtoteles denſelben Satz darauf gründet, daß das Mögliche 
glaubwuͤrdiger ſei, wenn es geſchehen iſt, ſo muß man wohl bemerken, 
daß er vorher uͤberſehen hat, in dem Begriffe des Moͤglichen aus⸗ 
druͤcklich den des uͤberzeugend Individuellen hervorzuheben. Der Dichter 
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tut darum gut, ſich an die Geſchichte zu halten, weil ſonſt ſeinem 
Werke der Schein der Naturwahrheit, Ton, Wurf und Haltung des 
individuell Wirklichen abgeht; ſein Werk intereſſiert uns nicht, weil 
das, was es darſtellt, wirklich geſchehen iſt, ſondern weil es zur Kraft 
des Allgemeinen die unendliche Eigenheit alles Individuellen aus dem 
Boden des empiriſch Wirklichen heraufzieht. Daß aber die Um⸗ 
ſchmelzung ſchwer und daß daher der Dichter im Vorteil iſt, wenn 
ſich ihm geſchichtliche Stoffe darbieten, welche die allgemeine Phan⸗ 
taſie, die dichtende Sage ſchon umgeſtaltet, ſchon bis auf einen ge⸗ 
wiſſen Grad poetiſch zugerichtet hat, iſt ſchon oͤfters bemerkt und 
muß bei dem Drama noch einmal aufgenommen werden. Eine Ahn⸗ 
lichkeit zwiſchen Geſchichtſchreibung und Dichtung liegt endlich im 
Großen und Ganzen der Anordnung, worin doch auch die erſtere nach 
einem Geſetze der Ausſcheidung, Auswahl zu verfahren hat, die der 
poetiſchen Kompoſition verwandt iſt. In dieſer Beziehung vorzuͤglich 
ſpricht man von hiſtoriſchem Kunſtwerk. Allein das leitende Prinzip 
bleibt auch hierin für den Geſchichtſchreiber, daß die ſaͤchliche Wahr⸗ 
heit in volles und reines Licht trete. Wuͤrde z. B. eine Tatſache oder 
eine Reihe von Tatſachen noch ſo dunkle Schatten auf die Idee einer 
ewigen Gerechtigkeit werfen, die ſich nur anderswo, in andern Ge⸗ 
ſchichtswerken uͤber den weitern Verlauf der Begebenheiten wieder 
ausgleichen, der Hiſtoriker duͤrfte ſie der kuͤnſtleriſchen Anordnung zu⸗ 
liebe natuͤrlich nicht unterdruͤcken. 

Nach dieſer Auseinanderſetzung waͤren nun die verſchiedenen Arten 
des Übertritts aus der echten Poeſie in die Proſa zu beleuchten. Wir 
beſchraͤnken uns aber hier auf wenige Bemerkungen, weil die Sache 
an andern Orten zur Sprache kommen muß, naͤmlich teils in der 
Darſtellung der Zweige der Poeſie, teils im Anhang (vgl. $ 547). 
Ohne Vorgriff in die Zweige ſind allerdings auch dieſe Bemerkungen 
nicht möglich. — Das Vortragen allgemeiner (wiſſenſchaftlicher, ethi⸗ 
ſcher, politiſcher) oder hiſtoriſcher Wahrheit, das ſchließlich irgendwie 
immer auf den Willen berechnet iſt, alſo die Welt unaͤſthetiſch aus 
dem Standpunkte des Sollens auffaßt, und das ſich von der aͤſtheti⸗ 
ſchen Einheit entbindet, in welcher es nur als ein vom lebendig an⸗ 
ſchaulichen Ganzen getragenes Moment Berechtigung hat, iſt immer 
zugleich ein falſches Hervortreten der Perſon des Dichters, eine Auf⸗ 
hebung der Objektivität, die, in verſchiedenem Sinne zwar, allen 
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Zweigen zukommt, alſo eine Störung der Illuſion. Im Epifchen ers 
zählt der Dichter; er verkennt aber das richtige Verhaͤltnis, wonach 
er bloß Organ iſt, wenn er uͤber ſeinen Stoff redet, ſtatt ihn durch 
ſeine Rede nur aufzuzeigen, und das Letztere geſchieht, indem er ſeine 
Perſonen handeln läßt. Hier muͤſſen wir aus § 513 das Wort des 
Ariſtoteles wieder aufnehmen: der Dichter ſelbſt duͤrfe am wenigſten 
ſprechen, denn ſo ſei es nicht gemeint mit ſeiner Aufgabe, nachzu⸗ 
ahmen; die Andern draͤngen durchaus die eigene Perſon vor, ahmen 
Weniges oder ſelten nach, Homer aber fuͤhre nach einer kurzen Ein⸗ 
leitung geradezu einen Mann oder eine Frau oder ſonſt etwas ein 
und nichts ohne, ſondern mit Charakter. Wie wenig iſt dies einfache 
Grundgeſetz namentlich in unſerer Romanliteratur erkannt und be⸗ 
folgt! Da werden Verhaͤltniſſe, Charaktere, Stimmungen analyfiert, 
ſtatt daß uns durch Handlung gezeigt wuͤrde, wie ſie ſind, da hoͤrt 
man überall den Dichter als Pſychologen, Philoſophen, Moraliſten, 
Politiker, der ſich nur duͤrftig und fadenſcheinig in eine Handlung 
verkleidet hat. Bei J. Paul, der dieſe unter Exzerpten, Exkurſen, 
Reden, Abhandlungen, Hundspoſttagen uſw. faſt verſchuͤttet, haͤngt 
dies anders zuſammen, denn er weiß eigentlich, daß er ſuͤndigt, und 
tut es aus humoriſtiſchem Eigenſinn doch. Eine beſonders gewoͤhn⸗ 
liche Form iſt die, daß weit zu viel Geſpraͤch eingeflochten wird; es 
ſprechen zwar die Perſonen im Roman, aber aus ihnen ſichtbar der 
Poet, der ſeine Reflexionen an den Mann bringen will und es dadurch 
ſicher wenigſtens dahin bringt, daß man ihm gar nicht mehr glaubt, 
es ſei ihm Ernſt mit dem Erzaͤhlen. — Eine andere, groͤbere Form 
der proſaiſchen Entmiſchung iſt nun das Ausweichen auf den hiſtori⸗ 
ſchen Standpunkt. Es verbindet ſich, wo es auftritt, mit jenem uͤber⸗ 
ſchuſſe der Reflexion; der ſcheinbare Dichter will ſich in beiden For⸗ 
men mit dem proſaiſchen Bewußtſein des Leſers in Vermittlung ſetzen, 
durch die letztere aber ſpeziell gegen Vorwuͤrfe, die aus dieſem Be⸗ 
wußtſein kommen, verwahren und decken: er kann nichts dafuͤr, wenn 
dies und das verletzt, es iſt geſchehen. Ausdruͤckliche Verſicherungen 
der hiſtoriſchen Wahrheit, Vorworte, Randbemerkungen mit ſtatiſtiſchen 
Notizen und Argumenten, Nachbemerkungen, uͤberfluͤſſig ſpezielle Data, 
zu genaue Lokaliſierungen, Aufnahme einzelner Zuͤge, die ohne poetiſche 
Bedeutung ſind, aber die geſchichtliche Wahrheit verbuͤrgen ſollen: 
das Alles wirkt zuſammen, dafuͤr zu ſorgen, daß ein recht fuͤhlbarer 
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Erdgeſchmack, ein recht ſchwerer Bodenſatz des Stoffartigen zuruͤck⸗ 
bleibe, den kein Schuͤtteln mit dem daruͤber ſchwebenden Spiritus zu 
amalgamieren vermag. Da bleibt das Ganze tonlos, da treten die 
Maſſen nicht in Fluß, da erklingt nicht der Strom in jenem Rhyth⸗ 
mus, der uns ſagt, daß aller Stoff in freien Schein verwandelt iſt, 
daß wir eine zweite, ideale Welt vor uns haben. Man leſe z. B. jede 
beliebige Partie in dem gewiß nicht talentloſen Bulwer, halte ſie 
neben irgendeine Partie des Wilhelm Meiſter und hoͤre hin, ob der 
Unterſchied nicht iſt wie zwiſchen dem Klang von Kupfer und Silber. 
— Auf die lyriſche Dichtung wollen wir noch nicht naͤher eingehen; 
der betreffende Abſchnitt wird zeigen, wie der Lyriker, obwohl er im 
eigenen Namen ſpricht, doch ſich in gewiſſem Sinne zu objektivieren 
hat, wie nahe es aber allerdings ihm beſonders liegt, ſich nackt an das 
proſaiſche Bewußtſein zu wenden. Die Reflexionspoeſie iſt in dieſem 
Gebiete am meiſten zu Hauſe; in das Feld der hiſtoriſchen Proſa ge⸗ 
rät leicht das erzaͤhlende Gedicht in Volkslied und Kunſtpoeſie. — Im 
Drama iſt kein direktes Hervortreten der Perſon des Dichters moͤg⸗ 
lich, um ſo naͤher liegt das ſubjektive Hervorſprechen aus den nur 
ſcheinbar objektiven Charakteren. Schiller hatte ſchon große Stufen 
der Schuͤlerjahre hinter ſich, als er im „Don Karlos“ noch recht in die 
oberflächlich maskierte Rhetorik des ſubjektiven Pathos verfiel. Seine 
Nachahmer brachten zu demſelben Fehler nicht ſeine große, weltum⸗ 
faſſende Seele mit. Schiller erkannte ſeine Bloͤße, nahm ſeinen Geiſt 
in die Zucht der ſtrengen Realitaͤt des geſchichtlichen Stoffs und gruͤn⸗ 
dete mit ſeinem „Wallenſtein“ das neuere hiſtoriſch politiſche Drama. 
Aber ſeine Nachfolger wußten die Umſchmelzung nicht zu dem Punkte 
zu fuͤhren, auf dem ſie trotz ſo vielen Reſten von Dualismus bei 
Schiller ſchon angelangt iſt. Vielmehr im Drama gerade geht das 
tendenzioͤs rhetoriſche Pathos und neben ihm die ſtoffartige Schwere 
des Hiſtoriſchen recht im Schwange. Dabei bemerkt man doch auch, 
abgeſehen von dem pathetiſchen Perorieren hinter der Maske, ein im 
engeren Sinne merkliches Selbſtſprechen des Dichters, und dies in 
allen Gattungen, auch im Luſtſpiel: es werden Entwicklungen von 
Sachlagen, namentlich Expoſitionen im Anfang, Auseinanderſetzungen 
der Stimmungen, Leidenſchaften gegeben, denen man augenblicklich 
anſieht, daß die dramatiſche Perſon eigentlich nicht mit den andern 
auf der Buͤhne, noch mit ſich ſelbſt, ſondern mit den Zuhoͤrern ſpricht, 
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alſo eigentlich der Dichter. Das iſt zugleich ein Ruͤckfall in die Kind⸗ 
heit des Dramas, wo Einer herauskam und dem Publikum direkt er⸗ 
zaͤhlte, er ſei boͤs, zornig, dies und das verhalte ſich ſo und ſo. Auch die zu 
umſtaͤndlichen Anweiſungen fuͤr das Spiel beweiſen, daß dem Dichter 
das proſaiſche Wiſſen um die Exekution und das Publikum uͤber die 
Schulter ſieht. 


$ 849 

Aus dem Verhaͤltniſſe der Prinzipien der direkten und in: 
direkten Idealiſierung (§ 844) geht auch in der Poeſie ein Gegen⸗ 
ſatz zweier Stilrichtungen hervor. Die eine behandelt im Geiſte 
der Plaſtik die innere und aͤußere Welt allgemeiner, einfacher, 
ungebrochener und regelmaͤßiger, die andere, dem echt maleriſchen 
Verfahren entſprechend, verfolgt eine buntere Welt in die tie⸗ 
feren Bruͤche des Bewußtſeins und der Erſcheinung, in die 
haͤrteren Bedingungen des Daſeins und in die ſchaͤrfſte Eigen⸗ 
heit der Individualitaͤt und ſchreitet bis zu den kuͤhnſten Ver⸗ 
bindungen des Ernſten und Komiſchen fort. Jene wird, ver⸗ 
möge begruͤndeter Übertragung des Geſchichtlichen auf einen 
bleibenden Unterſchied, vorzuͤglich in der Poeſie die klaſſiſche ge⸗ 
nannt (vgl. $ 438). In keiner andern Kunft iſt Kampf und 
Wechſelwirkung beider Stile ſo durchgreifend und befruchtend 
wie in dieſer. 


Es muß hier nachdruͤcklich auf $ 676 verwieſen werden, wo das 
Weſen und die ganze Bedeutung der zwei entgegengeſetzten Stile fuͤr 
die Malerei auseinandergeſetzt iſt. Zwiſchen dieſer und der Poeſie 
beſteht, wie ſich aus allem Bis herigen ergibt, die tiefſte Verwandt⸗ 
ſchaft auch hierin, in der letzteren behauptet jedoch (vgl. § 844) das 
Prinzip der direkten Idealiſierung neben dem entgegengeſetzten, das 
entſchieden zur Herrſchaft gelangt iſt, ſein Recht in ſtaͤrkerem Maße 
fort, daher es in der Geſchichte dieſer Kunſt, in der Periode, deren 
Geiſt der plaſtiſche war, eine vollkommen reife, den Bedingungen 
dieſes Kunſtgebiets rein entſprechende Poeſie gegeben hat, eine Poeſie, 
die auf dem Standpunkt ihres Ideals ſo ganz und aus Einem muſter⸗ 
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haften Guſſe war, daß von ihr der Name des Klaſſiſchen entnommen 
iſt, wie er nicht nur dem Beſten und Vollkommenſten, ſondern in 
engerer Bedeutung dem Stile gegeben wird, der auf jenem Prinzip 
der direkten Idealiſierung ruht, nach welchem die einzelne Geſtalt 
ſchoͤn ſein ſoll. Auch in der Malerei nennt man die entſprechende 
Richtung die klaſſiſche, die klaſſizierende; man bemerke aber dabei 
wohl, daß dieſer Stil hier ſeine Muſter nicht eigentlich in den Werken 
der Alten auf demſelben Kunſtgebiete, vielmehr auf dem einer andern 
Kunſt, der Skulptur, hat, wogegen die klaſſiſch fuͤhlende, zeichnende, 
komponierende Richtung in der Poeſie ihre Vorbilder eben in den 
alten Meiſtern derſelben Kunſt findet und der verwandte Charakter der 
Bildnerkunſt nur zur naͤheren Belehrung uͤber ihr Weſen beizuziehen 
iſt. Die Bezeichnung trifft daher noch weit enger zu, wenn man (unter 
den noͤtigen Einſchraͤnkungen) die Dichtung der romaniſchen Voͤlker, 
unter den Deutſchen Goethes und Schillers im Gegenſatze vorzuͤglich 
gegen Shakeſpeare, die klaſſizierende nennt, als wenn man den älteren 
und juͤngeren Akademikern der Malerei in Frankreich, den Carſtens 
und Waͤchter in Deutſchland dieſen Namen gibt. Die durchſchlagende 
Bezeichnung klaſſiſch und romantiſch, wie ſie nicht nur einen geſchicht⸗ 
lich dageweſenen, ſondern bleibenden Unterſchied der Auffaſſung im 
Auge hat, iſt im Gebiete der Poeſie aufgekommen, der große Gegen⸗ 
ſatz der Stile hier fruͤher, ausdruͤcklicher, tiefer erkannt worden als 
auf allen andern Kunſtgebieten: natürlich, weil der geiſtigſten Kunſt 
ein ausgeſprochneres Bewußtſein ihrer Geſetze, eine ausgebildetere 
Kritik zur Seite geht. Seit dem Kampfe gegen Gottſched dreht ſich 
Alles um dieſe Angel, Shakeſpeare iſt der Name, in welchem man 
Alles zuſammenfaßt, was man unter dem naturaliſtiſchen und indivi⸗ 
dualiſierenden Stile begreift. Um was es ſich eigentlich handelt, kann 
man ſich auf empiriſchem Weg am beſten veranſchaulichen, wenn man 
deutlich das Schwanken zwiſchen zwei Stilen in Goethes Egmont be⸗ 
obachtet, wenn man in Schillers Wallenſtein genau unterſcheidet, wo 
unter dem Einfluſſe des großen Briten die gefättigte Farbe der vollen 
Lebenswahrheit und wo dagegen die generaliſierende Allgemeinheit des 
Idealismus durchdringt, wenn man die Außerung von Gervinus über 
Schillers Charaktere: ſie halten ſich in einer Mitte zwiſchen der typi⸗ 
ſchen Art der Alten und der individuellen des Shakeſpeare (Neuere 
Geſch. d. poet. Nat.⸗Lit. d. Deutſch. T. 2 S. 506), , Letztere 
Biſcher, Aſthetik. Bd. V. 
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iſt zwar nicht ganz richtig; dieſe Mitte ſuchen wir erſt, fie ift das Ziel 
unſerer Poeſie, aber das Wort gibt viel zu denken. — Der Para⸗ 
graph faßt in Kuͤrze die ſchon in fruͤheren Abſchnitten mehrfach be⸗ 
ſprochenen Grundzuͤge beider Stile noch einmal zuſammen und hebt 
als neuen Zug nur die kuͤhnere Miſchung des Ernſten und Komiſchen 
hervor; jede weitere Auseinanderſetzung an der gegenwaͤrtigen Stelle 
waͤre zweckwidrig, weil in der Folge der große Unterſchied, von dem 
es ſich handelt, auf allen Hauptpunkten hervortritt und zur Sprache 
kommt. Nur gewiſſe Beſtimmungen, Definitionen desſelben ſind hier 
noch zu beruͤckſichtigen, um Einwuͤrfen vorzubeugen. In der Grund⸗ 
lage ſeiner Weltanſchauung haben wir den klaſſiſchen Stil weſentlich 
als einen objektiven beſtimmt („das Ideal der objektiven Phantaſie“ 
$ 425). Widerſpricht dies nicht dem Begriffe des Idealiſtiſchen? Wie 
kann man von dem klarſchauenden, gegenſtaͤndlichen Goethe und von 
dem ſubjektiven Schiller gemeinſchaftlich das Klaſſizieren ausſagen? 
Allein man muß richtig unterſcheiden. Im klaſſiſchen Stile wird ver⸗ 
langt, daß die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſei, daher greift er nicht tief in 
die ſpezielleren Zuͤge der Exiſtenz hinein, gibt mehr Typen, als In⸗ 
dividuen, beruͤhrt nur die reinen, lichten Gipfel der Dinge. Goethe 
und Schiller in ihrer durch die Alten geläuterten Periode haben dies 
gemein; von dem Unterſchiede, der übrigens zwiſchen ihnen ftattfindet, 
iſt hier zunaͤchſt ganz abzuſehen und ebenſo von den Einſchraͤnkungen, 
die im Gemeinſchaftlichen ſelbſt daraus entſpringen, daß Schiller ver⸗ 
möge feiner draftifchen Energie durch Shakeſpeares Einfluß vielfach 
zur gefättigteren, keckeren Farbengebung geführt wird. Durch jene 
Keuſchheit nun, die ſich ſcheut, in die Einzelzuͤge der Dinge bis zu 
einer gewiſſen Spezialitaͤt einzugehen, iſt der Geiſt des klaſſiſchen 
Stils idealiſtiſch, nimmt die großen Schritte des Kothurns; dem un⸗ 
beſchadet iſt aber feine Auffaſſung an ſich ſtreng ſaͤchlich, ihr ver⸗ 
wandelt ſich alles Innere ganz in ein Bild, das ſo feſt und in ſo 
klaren Umriſſen daſteht, wie eine Statue; ſie ſetzt keinen Reſt von 
Subjektivitaͤt. Von dieſer Seite betrachtet, ſteht Schiller der klaſſi⸗ 
ſchen Auffaſſung ganz ferne und faͤllt ſogar in die rhetoriſche Ent⸗ 
miſchung der aͤſthetiſchen Elemente (§ 848). Wir haben den Cha⸗ 
rakter des klaſſiſchen Ideals fruͤher auch einen realiſtiſchen genannt 
($ 439, 8); darauf kommen wir nachher zuruͤck, um namentlich in 
dieſer Bezeichnung verwirrendem Mißverſtaͤndniſſe zu ſteuern. Vorerſt 
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iſt noch zu verhuͤten, daß nicht ein Begriff zur Unzeit herbeigebracht 
werde, welcher den richtigen Gegenſatz ebenfalls umzuſtoßen droht: in 
gewiſſem Sinn iſt naͤmlich Goethe ſubjektiver, als Schiller, indem 
jener in Gemuͤtskaͤmpfen, dieſer in Taten und Geſchichte als dem 
eigentlichen Elemene ſeines Dichterberufes ſich bewegt; dies geht aber 
die Grundſtimmung der ganzen Perſoͤnlichkeit und den durch ſie be⸗ 
ſtimmten Inhalt, nicht den Stil der Poeſie an; es hat freilich auch 
weſentlichen Einfluß auf denſelben, allein dieſe Urſache des verſchie⸗ 
denen Kolorits gehoͤrt nicht hierher. Wir gehen jetzt hinuͤber zu dem 
entgegengeſetzten Stile, um hier ebenſo die Begriffe zu ordnen. Schiller 
nennt ihn ſentimental; dieſe Begriffsbeſtimmung iſt im Ganzen und 
Großen beurteilt in Anm. 1 zu 5 458. Es bleibt das Wahre, daß im 
romantifchen und modernen Ideale die innere Welt über die äußere 
wiegt und daher ein ſubjektiver Stimmungshauch ſich uͤber alle Ge⸗ 
bilde der Poeſie legt, in welchem die Umriſſe zu verzittern ſcheinen; 
allein der Charakter der ganzen Auffaſſung iſt damit nicht erfchöpft; 
und ebenſowenig durch W. v. Humboldts entſprechende Unterſchei⸗ 
dung der zwei Stile als des bildenden und ſtimmenden (Aſthet. 
Verſ. Abſchnitt XIV. Es handelt ſich namlich darum, wie das Über⸗ 
gewicht der ſubjektiven Welt in der Art der dichteriſchen Zeichnung 
der Gegenſtaͤnde ſich äußere; und hier tritt ein Merkmal auf, das mit 
dem Sentimentalen, bloß Stimmenden gerade in Widerſpruch zu ſtehen 
ſcheint. Eine Vergleichung zwiſchen Homer und Arioſt, wie ſie 
W. v. Humboldt (a. a. O. Abſchn. XXD anſtellt, dient nicht dazu, 
dasſelbe zu finden, das halb ironiſche, halb ſentimentale Spiel der 
Einbildungskraft iſt eine vereinzelte Erſcheinung ohne Anſpruch auf 
Allgemeinheit. Das Wahre iſt vielmehr, daß der Geiſt, der die Dinge 
im Lichte der innern Unendlichkeit auffaßt, gerade eine ſchaͤrfere Zeich⸗ 
nung der Einzelzuͤge begruͤndet als jener Idealismus, weil im Lichte 
des eroͤffneten Zuſammenhangs mit der unermeßlich vertieften inneren 
Welt ſelbſt das Kleine, Enge, hoͤchſt Eigentuͤmliche berechtigt, bedeu⸗ 
tend wird. Der Stil, welcher vermoͤge des vorherrſchenden Stim⸗ 
mungstons nach der einen Seite einen gewiſſen muſikaliſchen Nebel 
uͤber die Dinge legt, iſt daher ebenderſelbe, welcher dieſen Nebel 
plotzlich zerreißt und in alle Falten und Winkel der Welt, ſelbſt in 
die häßlichen, Strahlen von einer Schärfe ſchießt, vor welchen der 
klaſſiſche zuruͤckſcheut. Die Schönheit aber reſultiert dann eben als 
55 
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ſtimmungsvoller Geiſt aus dem Ganzen. Es mag in gewiſſen Zwei⸗ 
gen der Dichtkunſt, die ſich in dieſem Elemente bewegt, Erſcheinungen 
geben, welche ſich ganz in jenem empfindungsvollen Dufte halten, zu 
keinerlei Haͤrte und Schaͤrfe fortgehen und doch gut ſind, aber im 
Ganzen und Großen wird, wo die bewegte Subjektivitaͤt der Auf⸗ 
faſſung herrſcht, das Verfolgen des Objekts in die engere Naturwahr⸗ 
heit weſentlich mitgeſetzt ſein. Dies nun hat man im Auge, wenn 
man dieſen Stil den realiſtiſchen nennt; der klaſſiſche heißt ſo, wenn 
man die Objektivitaͤt der Vergegenwaͤrtigung überhaupt, der natura⸗ 
liſierende und individualiſierende, wenn man Grad und Umfang des 
Hereinziehens der Einzelzuͤge des Daſeins betont; Realismus im 
letzteren Sinn iſt die gruͤndliche Verſetzung kuͤnſtleriſchen Bildes in 
die volleren, haͤrteren Bedingungen der Exiſtenz, der ausfuͤhrlichere 
Schein des Lebens. Man ſieht, wie ſich dieſe Beſtimmungen herum⸗ 


werfen: beide Stile ſind in gewiſſem Sinne idealiſtiſch und beide in 


gewiſſem Sinne realiſtiſch; der erſtere iſt idealiſtiſch im Sinne der 
ſtrengeren Ausſcheidung der partikularen Zuͤge, der zweite iſt in dieſem 
Sinne realiſtiſch, der erſte iſt realiſtiſch, weil er keine verborgene 
Innerlichkeit kennt, der zweite iſt in dem Sinn idealiſtiſch, daß er 
ſeinen Ausgang von dieſer Tiefe nimmt. Idealismus als Bezeich⸗ 
nung des erſteren kann weniger mißverſtanden werden, aber den 
Namen realiſtiſch, der ſonſt fuͤr den zweiten gebraucht wird, haben 
wir vermieden, um der Verwirrung zu entgehen, und die freilich un⸗ 
bequemen Benennungen: naturaliſtiſch und individualiſierend vorge⸗ 
zogen; wir werden jedoch von nun an beide Begriffe auch in dem 
Ausdrucke charakteriſtiſch zuſammenfaſſen. In $ 39 iſt gezeigt, 
daß der Begriff des Charakteriſtiſchen in der Lehre vom Schoͤnen an 


ſich zu einer mäßigen Streitfrage führt, aber auch vorgeſorgt, ihm = 


in der konkreten Kunſtwelt ohne Mißverſtaͤndnis ſeine Anwendung zu 


ſichern. Übrigens vermeiden wir es, dieſen Stil romantiſch zu nennen, 


ihm alſo einen geſchichtlichen Namen beizulegen, wie dem andern. Er 
ruht ja keineswegs ebenſo auf einem muſterhaften Vorbilde, das im 
Mittelalter gegeben waͤre, wie dieſer auf dem ewigen Vorbilde des 
Altertums; ſeine Grundlagen ſind dem Mittelalter und der neuen 
Zeit gemeinſchaftlich, den Unterſchied in der Entwicklung derſelben 
verfolgen wir hier noch nicht. Der Begriff des Romantiſchen hat 
uͤberdies durch eine krankhafte Art, das Mittelalter zu erneuern, einen 
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ſchiefen Nebenton bekommen. — Das Schwere in den Unterſchei⸗ 
dungen liegt aber auch darin, daß in der Poefte noch mehr als in 
der Malerei, die beiden Stilrichtungen ſich mannigfach durchkreuzen 
und brechen, daß in beiden Lagern verwickelte Miſchungen aus 
dem Entgegengeſetzten ſich darſtellen. Daraus erhellt jedoch nur um 
ſo mehr die beſondere chemiſche Kraft, welche in der Poeſie dieſem 
Gegenſatze zukommt. 


$ 850 


Der poetifhe Stil, wie er im ſprachlichen Ausdruck er⸗1 
ſcheint, hat die proſaiſch gewordene Sprache ſo zu behandeln, 
daß mit der Bezeichnung auch das Bild des Bezeichneten in 
felbftändiger Kraft vor der Phantaſie erſteht und ſich lebendig 
bewegt. Die Dichkunſt wirkt dadurch ſchoͤpferiſch und ſprach⸗ 
bildend ſtets von neuem auch auf die Proſa zuruͤck. Da aber das 2 
Ganze ihrer Taͤtigkeit auf lebendige Veranſchaulichung gerichtet 
iſt und da ſie die Nachahmung der Malerei zu vermeiden hat 
($ 847), fo iſt fie in den einzelnen Mitteln einfach und ſpart 
den reicheren Glanz den Momenten der entſprechenden Stim⸗ 
mung auf. Syſtematiſche Aufzählung dieſer Mittel ſetzt die 
Proſa voraus und gehoͤrt der Rhetorik an; die Poetik hat nur 
die weſentlichen Formen derſelben zu unterſcheiden. 


1) Wir haben ($ 836 Anm.) geſehen, wie zwar auch im gewoͤhn⸗ 
lichen Gebrauche der Sprache das Sprachzeichen immer ein Bild des 
Bezeichneten vor die innere Vorſtellung ruft, aber dies Bild not⸗ 
wendig matt und unbeſtimmt bleibt, wie mit dem Fortſchritte des 
Bildungszwecks der Sprache das Band zwiſchen Bedeutung und Wort 
mehr und mehr dem Mechanismus bloßer Gedaͤchtnisverknuͤpfung 
weicht. Die Sprache, wie ſie dadurch geworden, dient dem proſaiſchen 
Bewußtſein, das keine Abſicht haben kann, die Einzelvorſtellungen, die 
es in feinen verftändigen Zuſammenhang reiht, für die innere Ans 
ſchauung zu beleben. Es iſt nun nicht nur vergeſſen, warum ein 
Gegenſtand ſo und nicht anders genannt wird, das Denkbild wird 
nicht nur immer blaſſer, ſondern es verliert auch eine immer groͤßere 
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Anzahl von Wörtern ihre urſpruͤnglich ſinnliche Bedeutung und wird 
in der metaphoriſchen gebraucht, als waͤre dies die eigentliche (z. B. 
Herz, wirken, entwickeln). Jenes Wort, daß die Poefie Alter ſei, als 
die Proſa, gilt daher nicht nur von der fruͤheren Ausbildung der er⸗ 
ſteren als Anſchauungsweiſe überhaupt und im Liede, das lebendig 
von Mund zu Munde gieng, ehe es eine Kunſt der proſaiſchen Dar⸗ 
ſtellung geben konnte, ſondern im weiteren, unbeſtimmteren Sinne 
von der ſinnlichen Friſche der urſpruͤnglichen Sprache der Naturvoͤlker 
und der damit verbundenen Vorſtellung. Eigentliche und wahre Poeſie 
ſetzt jedoch die Proſa voraus, entſpringt aus einer Macht des Geiſtes, 
die mit dieſer ringt und das ideale Weltbild aus ihr herausarbeitet. 
Je weiter die Proſa, als Bildungsform und Auffaſſungsweiſe uͤber⸗ 
haupt, vorgeſchritten, deſto ſchwerer freilich iſt dieſer Kampf, deſto 
ſchwerer erklingt die ſproͤde Verſtaͤndigkeit der Sprache im Munde des 
Dichters. Seine Aufgabe nun iſt, dafuͤr zu ſorgen, daß das Wort 
dem Hoͤrer nicht mechaniſches, totes Zeichen bleibe, er muß ihn zwingen, 
zu ſehen und Belebtes, ſelbſtaͤndig Lebendiges zu ſehen. Der Pa⸗ 
ragraph unterſcheidet dieſe beiden Seiten, denn es handelt ſich von 
dem doppelten Berufe der Poeſie, nach der einen Seite das Weſen 
der bildenden Kunſt, nach der andern die Natur der Muſik geiſtig auf 
ihrem Boden wiederherzuſtellen (dd 838 u. 839); daß er Geſtalten 
vor uns hervorruft, darin gleicht der Dichter dem bildenden Kuͤnſtler, 
daß dieſe Geſtalten ſich bewegen, von innerem Leben erklingen, darin 
iſt er dem Muſiker verwandt. Dieſer Unterſchied wird ſeine Anwen⸗ 
dung finden, wenn wir die Arten der Mittel, wodurch die Phantaſie 
vom Dichter zum lebendigen Bilden aufgerufen wird, naͤher ausein⸗ 
anderſetzen. Zunaͤchſt muß hier noch die Ruͤckwirkung auf die Profa, 
die Sprache uͤberhaupt hervorgehoben werden. Nach Wortbildung, 
Woͤrterverbindung, Wortſtellung, Periodenbau, Kraft, Lebendigkeit 
und Reichtum anſchaulicher direkter und bildlicher Bezeichnungen ver⸗ 
dankt die gewöhnliche Sprache dem ſtetigen Einfluſſe der Dichtkunſt, 
noch mehr den ploͤtzlichen und reichen Stroͤmen, die in den großen 
Momenten ihrer Wiedergeburt hervorbrechen, unendliche Befruchtung. 
Man muß z. B. wiſſen, wie viele Ausdrucke, die wir jetzt als hoͤchſt 
natuͤrliche und ſchlichte gebrauchen, Gottſched noch als ganz entſetzlich 
verwarf (wir nennen: das Jauchzen, das ewige Schaffen, das Laͤcheln, 
das Jugendliche). Mit Klopſtock brach damals die ſchoͤpferiſche Sprach⸗ 
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kraft herein und Goethes jugendliche Poeſie wimmelt von Sprach⸗ 
bildungen, in welchen die kuͤhne und doch ſo warme, milde, weiche 
Geſtaltungskraft ſprudelt. Hat ſich aber die Proſa dieſe Schoͤpfungen 
angeeignet, fo werden fie allmählich auch verbraucht und fallen hinuͤber 
zu dem gemeinen Vorrate der durch Gewohnheit abgeſchliffenen Sprach⸗ 
muͤnze, die man verwendet, ohne dabei innerlich etwas zu ſchauen. 
Dieſe Abnutzung iſt von furchtbarer Staͤrke. Man bedenke nur, daß 
ja die Sprache urſpruͤnglich keine unſinnliche Bezeichnung hatte, daß 
ein Wort um das andere ſeine ſinnliche Bedeutung in eine geiſtige 
verwandeln mußte, gegen deren ſchoͤne metaphoriſche Bedeutung man 
mit der Zeit ſtumpf wurde. Wie dies im Ganzen und Großen geſchah, 
ſo wiederholt es ſich immer im Einzelnen. Der abreibende Verbrauch 
wird vermehrt durch eine hoͤchſt tadelnswerte Verſchwendung, welche 
ohne Not Bezeichnungen voll organiſch anſchaulicher Kraft fuͤr das 
Gewoͤhnlichſte ausgibt. Wie ſchoͤn iſt das Wort Entwicklung und 
wie Viele brauchen es, wo Werden, Wachſen, ſich Bilden u. dgl. 
vollkommen hinreichend waͤre! Wie treffend iſt Hegels: „von Haus 
aus“ und wie hat man es für alles und jedes Anfängliche verſchwendet! 
Im ausdruͤcklich Bildlichen kommt dazu, daß fo manche ſchlagende 
Vergleichung im ernſten Sinn unbrauchbar wird, weil fie zu häufig 
komiſch verwendet worden und die bloͤde, frivole, ſtumpfe Maſſe nicht 
faͤhig iſt, den Vergleichungspunkt feſt im Auge zu behalten und nach dem 
Übrigen nicht umzuſehen. Wir könnten keinen Helden mehr mit einem 
Eber, Eſel vergleichen wie Homer, das Nibelungenlied, das Alte 
Teſtament; das Kameel haben uns die Studenten weggenommen. 
Shakeſpaere durfte ein ſehr helles Auge mit dem der Kroͤte vergleichen 
und kein Lachen gebildeter Weinreiſender befuͤrchten, die wohl meinen, 
er habe nicht gewußt, daß die Kroͤte im uͤbrigen haͤßlich iſt. Die 
Staͤrke und Raſchheit der Abnuͤtzung fordert allerdings ſtets aufs 
Neue die Zeugungskraft der Poeſie heraus, fuͤhrt aber zugleich die 
Verſuchung mit ſich, daß der ſprachliche Ausdruck ſich uͤberhitze, uͤber⸗ 
ſteigere, um ja der ſtark und weit angewachſenen Proſa zu trotzen. 
Dies fuͤhrt zu dem wichtigen Satze, den der zweite Teil des Para⸗ 
graphen aufſtellt. 

2) Das Ganze der poetiſchen Schoͤpfung und die einzelnen Mittel 
derſelben im ſprachlichen Ausdrucke ſind ſtreng zu unterſcheiden. Jenes 
muß urſpuͤnglich ſo empfangen ſein, daß die Idee nicht anders denn 
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als lebendige Geſtalt vor dem Innern des Dichters ſteht, und daraus 
ergeben ſich ihm die Mittel, wodurch er ſein Bild in den Zuhoͤrer uͤber⸗ 
traͤgt, mit innerer Notwendigkeit; dieſe Notwendigkeit mag ihm ſelbſt 
verborgen fein, er mag im Einzelnen zweifeln, wählen, verändern, fie 
leitet ihn dennoch als Geſetz und die Bemuͤhung um das Einzelne iſt 
daher nicht, wie es ſcheint, ein beſonderer, zweiter Akt ſeines Tuns. 
Ausdruͤcklicher Akzent, den er auf die einzelnen Schönheiten legt, als 
beſtuͤnden ſie fuͤr ſich, erregt daher bei Allen, die um das wahre Weſen 
der Dichtkunſt wiſſen, den Verdacht, daß es gelte, Bloͤßen des Ganzen 
zu verhuͤllen. Man wird bei den großen Dichtern eine Grundlage 
tüchtiger Nuͤchternheit, geſunder Trockenheit finden; ohne dieſe herbe 
Wurzel ſchwebt die Phantaſie taumelnd in der Luft. Iſt nur das 
Ganze poetiſch empfangen und empfunden, fo mag es im Übrigen gut 
ſchlicht und natuͤrlich hergehen. Man ſehe z. B. wie außerordentlich 
einfach die Begebenheit in der Braut zu Korinth erzaͤhlt iſt; eine 
Menge von Wendungen kommen vor, die unſere bilderuͤberwuͤrzten, 
in jedem Wort aufgeſtelzten modernen Lyriker als platt und proſaiſch 
verachten wuͤrden, aber welcher Stimmungshauch zittert uͤber den ein⸗ 
fachen Worten, wie duͤſter ſpannend, bebend ſchreitet die Handlung 
fort, wie iſt Alles geſchaut! Wenn im Drama ein Charakter wie leib⸗ 
haftig geſchaffen iſt, hat er dann noͤtig, in jeder einzelnen Rede den 
Mund voll zu nehmen? Der epiſche Dichter, wenn er zu viele aus⸗ 
druͤckliche Anſtalten trifft, ſein inneres Bild vor unſere Anſchauung 
zu bringen, fällt in jenes Malen, das wir als Vergehen gegen den 
poetiſchen Stil in $ 847 aufgezeigt haben. Einfachheit darf freilich 
nie mit Duͤrftigkeit verwechſelt werden; das deutſche Epos mit ſeinen 
trockenen Farben, ſeiner unentwickelten Intention der Anſchauung gibt 
ein Beiſpiel. Selbſt den Durchbruch reicherer Fuͤlle, prachtvoller 
Bilderhaͤufungen ſchließt das Geſetz der Sparſamkeit nicht aus; wo 
immer Sache und Stimmung den Begriff des Vollen und Ergiebigen 
mit ſich fuͤhren, muß auch die Sprache ſprudeln. Man vergegenwaͤr⸗ 
tige ſich z. B. Shakeſpeares Prachtſtelle voll uͤberſchwall der Bilder 
in Heinrich IV, Abt. 1 Aufzug 4 Sz. 1: „Ganz ruͤſtig, ganz in Waffen“ 
uſw.; hier mußte, um ein in ſtrotzendem Kraftgefuͤhl und jugendlicher 
Kriegesluſt heranwimmelndes Heer zu ſchildern, auch der Ausdruck 
ſtrotzen und wimmeln. Die Komik ohnedies fordert ſtellenweis 
ihre verſchwenderiſchen Witzſpiele. Geht aber der Dichter zu aus⸗ 
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druͤcklich auf die einzelnen Schönheiten, fo wird er fie auch in der 
Quantität ohne wahres Motiv ſteigern. Es iſt vorzüglich die Über- 
fuͤlle derſelben, was Argwohn gegen die innere Poeſie des Ganzen er⸗ 
regt. Die ganze orientaliſche Dichtung haͤuft die Pracht des Einzelnen 
in dem Grade, in welchem das innere Verhaͤltnis zwiſchen Idee und 
Bild nicht das organiſch aͤſthetiſche iſt; fie fchlägt dem ſymboliſchen, 
aͤſthetiſch duͤrftigeren Kern einen um fo reicheren, mit Bilderbrillanten 
beſaͤten Mantel um. Schillers zu glaͤnzender Jambenſtrom verraͤt 
einen innern Mangel ſeiner poetiſchen Begabung, wo er nicht durch 
feurige Energie im ſpeziellen Zuſammenhange motiviert iſt. In ſeiner 
Jugendpoeſie geht die Überfättigung des Stils vielfach bis zur Ab⸗ 
ſurditaͤt der euphuiſtiſchen Phraſen und concetti, aber er hat ſich ge⸗ 
laͤutert und wie tief er theoretiſch das Richtige erkannte, zeigt Nr. 377 
im Briefwechſel mit Goethe, wo er den folgereichen Satz von einem 
gewiſſen Antagonismus zwiſchen Inhalt und Darſtellung ausſpricht: 
fei der Inhalt bedeutend, fo koͤnne eine magere Darſtellung ihm recht 
wohl anſtehen, wogegen ein unpoetiſcher, gemeiner Inhalt, wie er in 
einem groͤßeren Ganzen oft noͤtig werde, durch den belebten und reichen 
Ausdruck poetiſche Dignitaͤt erhalte. Dazu haͤtte er ſetzen koͤnnen, daß 
auch hoͤchſt bewegte Leidenſchaft uͤppige Fuͤlle des letzteren motiviere. 
Dieſer Begriff eines Antagonismus leitet aber ſchließlich auf die Be⸗ 
merkung, daß der Dichter, der ohne Motiv ſeine einzelnen Mittel 
ſteigert, die Bedeutung des bloßen Vehikels vergißt, welche der Sprache 
als der Darſtellungsform der Poeſie zukommt. Sie ſoll dem reinen, 
durchſichtigen Waſſer gleichen, durch das wir die Gebilde auf dem 
Grunde ſehen. J. Pauls Stil geht von dem ſchweren Irrtum aus, 
daß die Sprache fuͤr ſich ein dicker, ſalzuͤberfuͤllter Saͤuerling ſein 
muͤſſe, und quält uns mit der Entzifferung der läftig pikanten Form, 
wo wir den Inhalt ſuchen. 

Es iſt keine Frage, daß eine genaue Analyſe und logiſche Auf⸗ 
reihung der einzelnen Mittel, wodurch ſich die poetiſche Sprache von 
der proſaiſchen unterſcheidet, auch fuͤr die Poetik von tiefem Intereſſe 
waͤre, denn die Wiſſenſchaft hat Alles zu wuͤrdigen und in die kleinſte 
Falte des Einzelnen einzudringen. Ausgegangen aber iſt das Intereſſe 
fuͤr dieſes Gebiet, das man unter dem Namen der Tropen und 
Figuren begriff, von der Rhetorik, alſo der Wiſſenſchaft einer prak⸗ 
tiſchen Taͤtigkeit, welche auf der Proſa ruht, die ſcheinlos aufgefaßte 
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Wirlichkeit durch Beſtimmung des Willens zu verändern den Zweck 
hat und hiezu als Mittel Phantaſie und Empfindung aufbietet. Die 
Vorausſetzung, daß das Ganze proſaiſch ſei, lag zugrunde in der 
Art, wie man nun die einzelnen Mittel unterſuchte; man dachte an 
keine tiefere Ableitung, man erkannte nicht, wie in einem Gebiete, 
das ganz und weſentlich der Phantaſie gehoͤrt, jede einzelne Form der 
Veranſchaulichung und Belebung nur Ausfluß davon iſt, daß das 
Ganze anſchaulich lebt, kurz, wie der Dichter auch im Einzelnen darum 
individualiſiert, weil das Ganze Individualiſierung iſt. Überdies hat 
von jeher die truͤbſte logiſche Verwirrung, die duͤrftigſte aͤußere Auf⸗ 
reihung in dieſen Eroͤrterungen geherrſcht. Es waͤre aber eine gruͤnd⸗ 
lichere Unterſuchung und Berichtigung nicht ſowohl Aufgabe der 
Aſthetik, als vielmehr einer getrennten Poetik. Jene hat keinen Raum 
dazu uͤbrig; wir werden nur einige Hauptpunkte aus dieſer Lehre von 
den Tropen und Figuren beruͤhren. 
$ 851 
1 Es ſind, unter Vorbehalt, daß der Gegenſatz kein abſtrakter 
iſt, nach S 850 die Mittel der Veranſchaulichung und der 
Belebung, des Bildes und der Stimmung, alſo objektive 
und ſubjektive, mehr maleriſche und mehr muſikaliſche Formen 
zu unterſcheiden. Beiden ſteht die allgemeine, negative Beſtim⸗ 
mung voran, daß die Dichtkunſt alle bloß beſchraͤnkenden Aus⸗ 
2 druͤcke ſcheut. Die Veranſchaulichung in ihrer einfacheren, 
direkten Form legt ſich im Satze vorzuͤglich auf das Epitheton. 
Im indirekten Verfahren, noch abgeſehen von der Herbeiziehung 
eines Subjektes aus anderer Sphaͤre, vertauſcht ſie die Begriffs⸗ 
momente in verſchiedener Weiſe, ſelbſt in derjenigen, daß ſie das 
Abſtrakte fuͤr das Konkrete ſetzt, jedoch ſo, daß ſie hier zur Ver⸗ 
wandlung des Begriffs in eine Perſon uͤbergeht; alle Mittel der 
Veranſchaulichung draͤngen als beſeelend weſentlich zur Per⸗ 
ſonifikation hin. 
4) Der vorhergehende Paragraph hat zu der hier aufgeſtellten Unter» 
ſcheidung bereits den Grund gelegt. Es verſteht ſich jedoch, daß ſie nur 
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relativ ift: die bildlichen Mittel ſtellen der Phantaſie ein Objektives gegen⸗ 
über, fie fließen aber natuͤrlich auch aus erhöhter Stimmung und er⸗ 
regen ſolche, und umgekehrt, die belebende Stimmung foͤrdert natuͤr⸗ 
lich auch die Kraft der innern Anſchauung. Tropen und Figuren als 
Formen der Anſchaulichkeit und der Lebhaftigkeit, der Einbildungkraft 
und des Gefuͤhls, als maleriſch und muſikaliſch zu unterſcheiden iſt alſo 
unter dieſem Vorbehalte richtig. uͤbrigens bringt die gewoͤhnliche 
Aufzaͤhlung unter den Figuren Solches, was, auch den Vorbehalt an⸗ 
genommen, doch entſchieden vielmehr unter die Formen der Anſchau⸗ 
lichkeit gehört; hat man doch fogar die Perfonififation und Kompara⸗ 
tion unter jene geſtellt. Eher konnte man die Sermozination (die eine 
Perſon oder Perſonifikation außerhalb des Dramas redend einführt) 
als Ausdruck der waͤrmſten Belebung einer uͤbrigens der Veranſchau⸗ 
lichung angehoͤrigen Form, und aͤhnlich die Hyperbel als eine weſent⸗ 
lich auf der Stimmung ruhende Steigerung der Metapher zu den 
Figuren heruͤberziehen. Übrigens fällt die Unterſcheidung von Mit⸗ 
teln der Anſchaulichkeit und der Lebhaftigkeit dem Umfange nach mit 
den Tropen und Figuren nicht zuſammen; Tropus bedeutet Vertau⸗ 
ſchung des Subjekts, indirekte Bezeichnung in verſchiedenen Weiſen 
und Graden; die Theorie der poetiſchen Ausdrucksformen hat keinen 
allgemeinen Namen fuͤr den anſchaulichen Ausdruck, der unbildlich iſt, 
d. h. keine zweite Anſchauung zur Beleuchtung eines gegebenen In⸗ 
halts herbeibringt, und dies iſt der ſtaͤrkſte Beweis dafuͤr, daß ſie bis⸗ 
her ihre Aufgabe fuͤr die Poetik gar nicht begriffen, nicht geahnt hat, 
wie es ſich hier von einem Grundgeſetze der Dichtkunſt, dem der Indi⸗ 
vidualiſierung uͤberhaupt, handelt, wovon das tropiſche Verfahren nur 
ein Teil iſt. 

Der Paragraph ſtellt nun zuerſt eine allgemeine negative Beſtim⸗ 
mung uͤber das ganze vorliegende Gebiet voran, die naͤmlich, daß die 
Poeſie im Ausdrucke nichts Halbes, bloß Limitierendes, Vorbehaltendes, 
Teilendes duldet. Weil in ihr Alles leben ſoll, ſoll auch Alles ganz ſein, 
lieber kuͤhn bis ins Unglaubliche, als beſchnitten. Ausdrucke wie „ziem⸗ 
lich, einigermaßen, teilweiſe, inſofern, ſozuſagen“ erkaͤlten augenblick⸗ 
lich, legen ſich wie Meltau auf den poetiſchen Zuſammenhang. Vom 
bildlichen Verfahren kann hier antizipiert werden, daß aus dieſem 
Grunde die Metapher poetiſcher iſt als die Vergleichung. Das „Wie“ 
oder „Gleichſam“ iſt eine Verwahrung vor der vorausgeſetzten Proſa, 
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daß man Bild und Inhalt nicht verwechſle, und ftürzt eben daher in 
dieſe. Das Komiſche freilich nimmt die Proſa abſichtlich auf und liebt 
darum die beſchraͤnkenden Redeformen (z. B. „Gottwalt begann mäßig 
zu erſtarren“), und ſo werden ſie poetiſch verwendbar, wie kuͤmmer⸗ 
liche Koͤrperformen maleriſch, aber dies beſtaͤtigt nur ihren negativen 
Charakter. 

2) Es ſind nun zuerſt die einfachſten Mittel der Veranſchaulichung 
zu betrachten. Die Poeſie ſoll das Wort nicht als einen fuͤr die Phan⸗ 
taſie toten Begriff liegen laſſen. Da das Hauptwort als Subjekt des 
Satzes aus der allgemeinen Sprache vertrocknet, wie es in ihr ge⸗ 
worden, uͤbernommen wird, ſo liegt das naͤchſte Mittel, ſeinen Begriff 
fuͤr die Phantaſie zu beleben, in der Eigenſchaftsbeſtimmung. Sie tritt 
hier weſentlich als Zuſatz, nicht als das durch die Kopula zu ver⸗ 
mittelnde Praͤdikat auf; es handelt ſich zunaͤchſt nicht um die Ausſage, 
die durch den Satz erſt erwachſen ſoll, ſondern, noch abgeſehen von 
dieſer, um eine Entwicklung des Subjekts an ſich fuͤr das innere 
Schauen. Die Bezeichnung epitheton ornans will dies ſagen, iſt aber 
wohlweis nuͤchtern, weil man dabei nicht bedenkt, daß, was vom pro⸗ 
ſaiſchen Standpunkte bloß anhaͤngender Schmuck, vom poetiſchen 
weſentliche Auftauung des im Wort erſtarrten Bildes iſt. Dieſe Aus⸗ 
wicklung iſt der Poeſie ſo unentbehrlich, daß ſie ihre Epitheta, natuͤr⸗ 
lich vor Allem im epiſchen Gebiete, gern als ſtehende fixiert, und zwar 
keineswegs bloß als gelaͤufiges Mittel der Versfuͤllung; Homers ges 
fluͤgeltes Wort, hauptumlockte Achaier, langhinſtreckender Tod laſſen 
uns nie ſtumpf, ſo oft ſie auch wiederkehren. Was ſchon mehrfach 
über das Geſetz der Einfachheit der Anſchauungsmittel geſagt iſt, das 
gilt nun ſogleich auch vom Epitheton. In der neueren Poeſie gibt 
namentlich Goethes „Hermann und Dorothea“ lehrreiche Beiſpiele. 
W. v. Humboldt (Aſth. Verſ. Abſchn. XXX) entwickelt treffend, wie 
die einfachen, wenigen Praͤdikate: tuͤchtig, groß, ſtark, gewaltig, bei 
der erſten Schilderung von Dorothea, wo wir ſie die Stiere des 
Wagens lenken ſehen, getragen vom großen poetiſchen Zuſammen⸗ 
hang, ein ideales Bild vor uns aufbauen. Ebenſo ſteht durch die 
Wirkung des Zuſammenhangs im Anfang der Melpomene mit den we⸗ 
nigen Worten: — „des hohen wankenden Kornes, das die Durch⸗ 
ſchreitenden faſt, die hohen Geſtalten, erreichte,“ eine heroiſch große 
Anſchauung vor uns. Unſere Proſa hat ſich ſo verwoͤhnt, mit ſtarken 
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bildlichen Ausdruͤcken umzuwerfen, daß wir gegen die Kraft des eins 
fachen Praͤdikats, wenn es treffend iſt, gegen die Feinheit der Wahl 
des ſchlicht Bezeichnenden, kurz, gegen die Wahrheit faſt abgeſtumpft 
find; uns heißt Alles nur ſogleich herrlich, ſchauerlich, gluͤhend, ſtrah⸗ 
lend, lachend uſw., wir fuͤhlen kaum die Schoͤnheit und Wirkſamkeit 
der Adjektive dunkel, ſanft, blau, ſtill, hoch im Anfang des Liedes: 
„Kennſt du das Land“, wir vernehmen kaum mehr das Rauſchen des 
Haines, deſſen Wipfel Iphigenie nicht etwa gewaltig, erhaben u. dgl., 
ſondern reg nennt, oder die geiſterhaft herbſtliche Stimmung in den 
Worten des Mephiſtopheles: „wie traurig ſteigt die unvollkommene 
Scheibe des roten Monds mit ſpaͤter Glut heran“, wir unterſcheiden 
kaum, wie viel poetiſcher Wallenſtein von hohlen, als von leeren 
Lägern ſpricht. Gerade unſere ſinnlich ſtarken Bezeichnungen find 
durch die Verſchwendung, indem man nicht mehr nach dem paſſenden 
Ort fragt, allgemein, abſtrakt geworden. Wie matt muß dem, der an 
lauter ſpaniſchen Pfeffer gewoͤhnt iſt, es erſcheinen, wenn Goethe ſeinen 
Hermann nur wohlgebildet, den Vater den menſchlichen Hauswirt, 
die Mutter die zuverlaͤſſige Gattin nennt! Die letzteren zwei Praͤdi⸗ 
kate ſind nicht verſinnlichend, ſondern moraliſch; der Dichter hat uͤber⸗ 
haupt ebenſoſehr zu vergeiſtigen und zu verallgemeinern als zu indi⸗ 
vidualiſieren; dies Verfahren verfolgen wir hier im Allgemeinen nicht, 
eine beſondere Wendung desſelben aber wird zur Sprache kommen. — 
Es gilt nun aber auch natuͤrlich vom Epitheton, daß durch die allge⸗ 
meine Vorſchrift der Sparſamkeit das Haͤufen der Mittel im Moment 
ergiebig hervorquellender Stimmung keineswegs ausgeſchloſſen iſt; 
unſere Phantaſie kann recht wohl die ſukzeſſiven Praͤdikate in ein ſimul⸗ 
tanes Ganzes zuſammenfaſſen; Iphigenie geht gleich im zweiten Vers 
in die warm beſchleunigte Praͤdikathaͤufung: des alten, heil'gen, dicht» 
belaubten Haines uͤber und Beiſpiele noch viel reicherer Fuͤlle ſind in 
der echten Poeſie unendlich. — Die Verſinnlichung legt ſich nun aber 
natuͤrlich auch in die Bezeichnung des Zuſtands oder Tuns durch das 
Zeitwort. Hier iſt immere die naͤhere, ſchaͤrfere, ſinnlichere Bezie⸗ 
hung der allgemeineren vorzuziehen. Es iſt poetiſcher, zu ſagen: der 
Schmerz wuͤhlt, graͤbt, nagt, bohrt im Innern, als: er bewegt, erfuͤllt 
es uſw. Es tritt hiemit, wie in dieſem Beiſpiel, meiſt ſchon meta⸗ 
phorifche Bezeichnung ein und führt dies daher zu der Betrachtung 
des bildlichen Verfahrens im engeren Sinne des Worts; davon ſoll 
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erſt nachher ſpezieller die Rede fein, aber es ift unumgänglich, ſchon 
bei dem Epitheton es zu erwähnen, ebenſo das metonymifche Ver⸗ 
fahren, wo der Dichter ſtatt der ganzen Taͤtigkeit eine naͤhere Erſchei⸗ 
nungsſeite derſelben herausſtellt; wir fuͤhren hiezu nicht im Scherz 
als echt homeriſch gefuͤhlt an, wenn Hebel, wo er den Wohlſtand 
eines Landgeiſtlichen ſchildert und unter Anderem ſeine Schweinezucht 
erwaͤhnt, nicht etwa ſagt: in den Wäldern maͤſtet ſich, ſondern: „knar⸗ 
velt d' Su“. Das Verbum kann allerdings auch umgekehrt die Enge 
des Sinnlichen vergeiſtigend erweitern, dies fuͤhrt jedoch ebenfalls zur 
Metapher. — Bei genauerer Analyſe waͤre nun zu zeigen, wie die 
veranſchaulichende Kraft den Satz entwickelt, mit Zwiſchenſaͤtzen gliedert 
(z. B. in „Hermann und Dorothea“, wo der Pfarrer dem Vater den 
Ring vom Finger zieht und in Parentheſe ſteht: „nicht ſo leicht, denn 
er war vom rundlichen Gliede gehalten“) und dem einzelnen Sprach⸗ 
mittel ſeine Wirkung durch den Zuſammenhang, durch Hintergrund, 
Folie, Kontraſt ſichert; wir muͤſſen uns aber mit dieſen Andeutungen 
begnuͤgen, um nun vom Einfacheren zum Kuͤhneren, von dem Verfahren, 
das den Gegenſtand belaͤßt und nur dem Auge auffrifcht, zu dem fort⸗ 
zuſchreiten, das ihn loͤſt und lockert, jedoch nur, um die zerſprengte 
gemeine Ordnung der Dinge mit neuem, freiem Leben zu durchſchießen 
und in das Licht einer hoͤheren Einheit zu ruͤcken. Hier beginnen denn 
die ſogenannten Tropen oder Vertauſchungen und es handelt ſich zu⸗ 
erſt von derjenigen Art derſelben, welche nicht eine Erſcheinung aus 
einer andern Sphaͤre vergleichend oder verwechſelnd herbeizieht, ſon⸗ 
dern bei dem Gegenſtand und ſeiner Sphaͤre ſtehenbleibt: es iſt die 
ſogenannte Metonymie (eine geiſtloſe Bezeichnung, als gelte es bloß 
Namensverwechſlung) und Synekdoche. Jene bewegt ſich in geſchloß⸗ 
nerem Kreis, indem ſie die konkreten Verhaͤltniſſe und Erſcheinungs⸗ 
ſeiten des Gegenſtandes vertauſcht: Stoff, Werkzeug, Zeichen, Wirkung, 
eine der Wirkungen, einen Teil fuͤr das, was aus dem Stoffe beſteht, 
für den Träger des Werkzeugs, Zeichens, für die Urſache, für das 
Geſamte der Wirkungen, fuͤr das Ganze ſetzt uſw. Es iſt z. B. ſelbſt 
in der Proſa poetiſch, wenn es heißt: tauſend Saͤbel, Bajonette, 
Segel fuͤr Reiter, Fußgaͤnger, Schiffe. Die Synekdoche iſt ein gewalt⸗ 
ſamerer Akt, indem ſie das logiſche Verhaͤltnis des Gegenſtands in 
ſeiner ganzen Sphaͤre aufloͤſt, Abſtraktes mit dem Konkreten, Art und 
Individuum mit der Gattung vertauſcht und umgekehrt. Es iſt nicht 
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paſſend, die Verwechſlung des Ganzen und der Teile ihr zuzuzaͤhlen, 
weil dieſe im geſchloßnen Umkreiſe des konkreten Subjekts ſtehen bleibt; 
wir haben ſie daher zur Metonymie gezogen. Die meiſten Formen 
der Vertauſchung, die man unter dieſer auffuͤhrt, fallen ebenſogut, als 
unter den Begriff von Wirkung, Werkzeug uſw., auch unter den des 
Teils fuͤr das Ganze: ſo das angefuͤhrte Segel fuͤr Schiff, ſo wenn 
der Dichter ſagt: ſein Brot mit Traͤnen eſſen, ſtatt: betruͤbt ſein; jenes 
iſt eine Wirkung der Betruͤbnis oder ein Teil ihrer Wirkungen. Daran 
knuͤpft ſich denn von ſelbſt, daß die Metonymie auch im eigentlichen 
Sinn Teil und Ganzes vertauſcht, z. B. Schwelle fuͤr Haus ſetzt. 
Man kann die Klaſſifikationsverhaͤltniſſe, welche die Synekdoche ver⸗ 
wechſelt, notduͤrftig auch als Ganzes und Teile auffaſſen, aber dies 
fuͤhrt nur zur Verwirrung. Wichtig iſt nun bei dieſer Form, daß ſie 
nicht nur dem Geſetze der Individualiſierung folgend das Einzelne und 
die Art ſtatt des Allgemeinen und der Gattung ſetzt (z. B. Cicero ſtatt 
Redner, Hund ſtatt Tier), ſondern, was dieſem Grundſtreben zu wider⸗ 
ſprechen ſcheint, auch das Allgemeine, Abſtrakte fuͤr das Beſondere, 
Einzelne, Konkrete, das Jahrhundert fuͤr: die in ihm lebenden Gene⸗ 
rationen, die Menſchheit ſtatt: die Menſchen, die Hoffnung ſtatt der 
Hoffenden, Friede, Krieg ſtatt der darin Begriffenen, Buhlſchaft ſtatt 
der Kleider, womit ſie ſich putzt, der Mord ſtatt: der Moͤrder. Es iſt 
dies zunaͤchſt gar nichts anderes, als eine logiſche Abbreviatur, welche 
alle Sprache, auch die ganz gewoͤhnliche Proſa uͤbt; dennoch bedarf 
es nur eines Schritts, um von dieſer ſcheinbar weiteſten Entfernung 
zu dem lebendigſten Mittelpunkt der Poeſie umzulenken. Dies ge⸗ 
ſchieht nicht etwa bloß dadurch, daß der Dichter das Abſtraktum ſetzt, 
wo es die Proſa nicht geſetzt haͤtte; wenn z. B. Macbeth vor der Er⸗ 
mordung Duncans ſagt: jetzt geht der Mord an ſein Geſchaͤft, ſo 
haͤtte auch hier die gewoͤhnliche Rede Mord ſtatt: Moͤrder ſetzen 
koͤnnen. Der Dichter erhebt vielmehr, was annaͤhernd oder wirklich 
in jedem Momente waͤrmeren Anteils der Phantaſie auch die Proſa 
vollzieht, dann abgenuͤtzt in unzaͤhligen Wendungen ſtehend wiederholt 
(die trauernde Menſchheit, die laͤchelnde Hoffnung, das ſchnellſchrei⸗ 
tende Jahrhundert u. dgl.), zum vollen Akte: er beſeelt, er perſoniſi⸗ 
ziert das Abſtraktum. Dies geſchieht durch originale Belebungskraft 
im Epitheton und im Verbum mit ihren weitern Entwicklungen und 
Zuſaͤtzen: der duͤrre Mord, geweckt von ſeiner Schildwacht, dem Wolf, 
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der das Signal ihm heult, fährt auf und ſchreitet hin nach feinem 
Ziel geſpenſtiſch; die ſeidne Buhlſchaft liegt im Kleiderſchrank (wie 
ein lebendiges Weſen, das zur toten Puppe geworden); der Krieg 
ſtraͤubt den zornigen Kamm und fletſcht dem Frieden in die milden 
Augen; dieſer ſchlummert in der Wiege des Landes, tritt „maͤdchen⸗ 
blaß“ unter die Menſchen, jener als glutaugige, ſchnaubende Jung⸗ 
frau. Es erhellt, daß dies Perſoniſizieren derſelbe Akt iſt wie der, 
durch welchen die Goͤtter entſtanden ſind, mit dem Unterſchiede, daß 
er freier aͤſthetiſcher Schein bleibt, waͤhrend in der Mythologie die 
bedeutendſten ſeiner Schoͤpfungen ſich im Glauben als wirkliche Weſen 
feſtſetzen. Doch hat das mythiſche Bewußtſein neben dieſen ſeinen 
feſtgeglaubten Perfonififationen natürlich auch in frei poetiſcher Weiſe 
denſelben Akt, nur gerade noch erleichtert durch die Gewohnheit des 
Goͤtterbildens, fortwaͤhrend in der reichſten Fuͤlle ausgeuͤbt; die Alten 
zeigen in der Beſeeluug allgemeiner Begriffe eine Kuͤhnheit, Bewegt⸗ 
heit der Phantaſie, die man von ihrer plaſtiſchen Ruhe kaum erwartet. 
Bei Sophokles heißt die Hilfe heiterblickend, Reden bei Euripides und 
Ariſtophanes unfreundlich blickend, bei Pindar hat das im Werden 
begriffene Lied ein fernleuchtendes Antlitz, ſelbſt der Seele werden 
Augen zugeſchrieben, die Verlaͤumdung hat brennenden Blick, wie bei 
Shatefpeare die Eiferſucht ein gruͤnaͤugiges Ungeheuer iſt (vgl. Über 
perſoniſik. Adjektiva und Epitheta bei griechiſchen Dichtern. V. C. 
C. Henſe). Noch Horaz hat phantaſievolle Anſchauungen dieſer Art, 
wie z. B. die Sorge, die ſich hinter den Reiter aufs Pferd ſetzt. 
Shakespeares beſonderes Feuer und Alles belebender Reichtum im 
Perſoniſizieren genoß, wie bekannt, eine Unterſtuͤtzung, welche faſt als 
Surrogat jener mythiſchen Gewoͤhnung der Phantaſie betrachtet werden 
kann: naͤmlich in den ſog. Moralitaͤten, welche mit der groͤßten Keck⸗ 
heit jeden moraliſchen Begriff als dramatiſche Perſon einzufuͤhren 
pflegten. Es war dies freilich, da es ohne mythiſchen Glauben ge⸗ 
ſchah, zunaͤchſt Allegorie; allein die dramatiſche Aufführung gab dem 
perſoͤnlichen Bild etwas Überzeugendes, die Gelaͤufigkeit etwas Halt⸗ 
bares und es durfte nur die Zauberkraft des Genius dazu kommen, 
ſo ſprang ſtatt der Allegorie ein Weſen hervor, das wenigſtens im 
Augenblicke der poetiſchen Anſchauung wahres Leben hat, kein Gott, 
aber etwas wie eine Geiſtererſcheinung. So zur Kuͤhnheit gewoͤhnt 
und durch die entſprechende Gewohnheit ſeines Publikums gehalten, 
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konnte Shakeſpeare es wagen, ſogar die Luft einen ungebundenen 
Wuͤſtling, den Wind einen Buhler, das Gelaͤchter einen Geck zu 
nennen, das Mitleid als nacktes Kind auf Wolken einherfahren zu 
laſſen, den Ariel anzureden: „mein ſchoͤner kleiner Fleiß“ (als ob der 
Fleiß ein perſoͤnlicher Geiſt und dieſer Ariel waͤre) und — wunder⸗ 
bar ſchoͤn — von der Zeit zu ſagen: „der alte Gloͤckner, der kahle Kuͤſter“. 
Es ſind dies nicht eigentlich Metaphern, der Dichter vergleicht nicht, 
er beſeelt den Begriff in ſich und aus ſich zur Perſon. Doch werden 
wir ſehen, daß in der Metapher, die das Vergleichen verſchweigt, mehr 
oder weniger von ſolcher Innigkeit des immanenten Beſeelens liegt. 

Zu dieſem Gipfel der belebenden Veranſchaulichung, der Perſoni⸗ 
fikation, dringen nun die Formen des poetiſchen Ausdrucks, und zwar 
eben auch die bisher betrachteten einfacheren, uͤberhaupt mit aller Ge⸗ 
walt hin. Es handelt ſich jetzt nicht mehr bloß von abſtrakten Be⸗ 
griffen, auch das Sinnliche, jede Erſcheinung, die kein oder für ſich 
kein beſonderes Leben hat, wird ſo behandelt, daß ein eigener Geiſt 
in ſie zu fahren ſcheint. Da Brutus' Dolch den Caͤſar durchbohrt, folgt 
ihm das Blut, als ſtuͤrzt' es vor die Tuͤr, um zu erfahren, ob wirklich 
Brutus ſo unfreundlich klopfte; dies iſt wie eine Vergleichung aus⸗ 
gedruckt, wir duͤrfen aber das kuͤhne Bild von der Erörterung des 
Gleichniſſes und der Metapher getrennt betrachten, weil es ſo ſchlagartig 
wirkt, daß das Blut eine fuͤhlende Seele fuͤr ſich zu haben ſcheint. 
Wenn bei Homer die Lanze haſtig ſtuͤrmt, wenn der Pfeil mit Be⸗ 
gierde fliegt, im Fleiſche zu ſchwelgen, ſo iſt dies ebenfalls ſolche un⸗ 
mittelbare Beſeelung. Die Alten ſind auch hierin nicht weniger kuͤhn, 
als ein Shakeſpeare; Erz, Helm, Feuer, Fackel, Licht, Tag, Wolke, 
Pflanze, ſelbſt der glaͤnzende Tiſch haben Augen, die Felskluft iſt 
hohlaͤugig, ja ſogar das nur Hoͤrbare, der Ruf der Stimme heißt bei 
Sophokles fernſehend oder ferngeſehen (vgl. Henſe a. a. O.). Das iſt 
durchaus nicht ein muͤhſames Herbeiziehen, ſondern ein ſehr phantaſie⸗ 
reiches Schauen, wie die friſche Einbildungskraft des Kindes in allem 
Geſichter ſieht, und daraus erwaͤchſt eine allgemeine Belebung der Natur. 
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Die andere, mehr aͤußerliche, aber farbenreichere Hauptform 
des indirekten Verfahrens, der Tropus, nm eine 
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Erſcheinung aus einer andern Sphäre herbei; verſchweigt fie 
dieſen Akt und fcheint das Verglichene identiſch zu ſetzen, fo ift 
fie eigentliche Übertragung, Metapher; entlehnt dieſe ihr Bild 
aus dem beſeelten Leben, fo fällt fie in ihrer hoͤchſten Lebendigkeit 
mit der Perſonifikation zuſammen. Schlagende Kraft des Ver⸗ 
gleichungspunktes ift im erſten Gebiete Cüber den Unterſchied des 
komiſchen vgl. S 199) der Charakter des echten Bildes. 


In den bisher aufgefuͤhrten Formen wird nicht ein Fremdes, das 
einen eigenen Koͤrper hat, mit dem vorliegenden Subjekte, dem ebenfalls 
eigene Erſcheinungsform zukommt, zuſammengebracht, ſo daß wir dieſe 
zwei vermittelſt einer Eigenſchaft, die beiden gemein iſt, in Einheit 
zuſammenfaſſen ſollen; jenes Verfahren iſt, auch wo es die Momente 
eines Ganzen, eines Ordnungsverhaͤltniſſes vertauſcht, einfacher, bleibt 
in der Sache, erwaͤrmt und beſeelt ſie von innen heraus; dieſes iſt 
zwiefaͤltig, unruhiger, macht einen Sprung, iſt aͤußerlicher und daher 
gewaltſamer. Die eigentlichen Tropen, von denen es hier ſich handelt, 
ſind ebendarum weniger poetiſch. Was zu § 850 von Bedeckung 
poetiſcher Bloͤßen durch Glanz des Ausdrucks geſagt iſt, gilt namentlich 
dieſem bildlichen Verfahren im engeren Sinne des Worts. Es verſteht 
ſich, daß darum die echte Poeſie auf das Bild nicht kann verzichten 
wollen. Es iſt vermoͤge ſeiner ſpringenden Natur kolorierter, als jene 
andern Formen, und viele Stellen fordern die buntere Farbe; der 
Geiſt in waͤrmerer Bewegung, ſei ſie eine ſanftere und beſchauliche 
oder feurige und wilde, fuͤhlt den natuͤrlichen Drang, ſeinen Gegen⸗ 
ſtand, damit er in ſeinem Wert nachdruͤcklicher erſcheine, nicht nur 
in einfacher, ſondern in doppelter Beleuchtung, ſozuſagen im Sonnen⸗ 
und Kerzenlichte zugleich zu zeigen; der Vergleichungspunkt, der das 
innerſte Weſen des Gegenſtands mit verdoppeltem Akzente betont, iſt 
das farbigere Kerzenlicht. In dieſem Drange liegt aber noch ein 
Tieferes: einerſeits weidet ſich in ſolchem Umherſchauen nach ver⸗ 
gleichbarem Stoff aus andern Sphaͤren die Phantaſie an ihrer eigenen 
Schoͤnheit, jedoch in der echten Dichtung niemals ſelbſtſuͤchtig, ſondern 
in dem guten Sinne, daß durch die Freiheit, durch das ideale Über⸗ 
ſchweben, worin ſie ſich genießt, die innige Vertiefung in das beſtimmte 
Objekt, dem die Vergleichung gilt, nicht geſtoͤrt wird; es iſt eine Be⸗ 
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freiung von ftoffartigem Feſtkleben, eine Loͤſung in der Beſchraͤnkung, 
deren Natur beſonders da einleuchtet, wo ſie der Dichter einer poetiſchen 
Perſon als ihren eigenen Akt beilegt, ſo daß wir Zeugen eines ob⸗ 
jektiven Schauſpiels ſind, worin der Menſch von ſeiner Leidenſchaft 
ſich befreit, indem er alle Bilderkraft der wuͤhlenden Phantaſie auf⸗ 
bietet, ſie darzuſtellen. Vgl. uͤber dieſen Sinn des vergleichenden Ver⸗ 
fahrens Hegel, Aſthetik T. 1 S. 521 ff., wo namentlich die letztere 
Seite an Richard II. treffend auseinandergeſetzt iſt. Schließlich aber 
erkennen wir darin, wenn nicht der einzelne Vergleichungsakt, ſondern 
dieſe Form uͤberhaupt und ihre nimmer ruhende Taͤtigkeit ins Auge 
gefaßt wird, die allgemeine, metaphyſiſche Wahrheit, daß alle Weſen 
der Welt Glieder Einer Kette ſind und in unendliche Anziehungen der 
Verwandtſchaft treten koͤnnen, daß das All im Fluſſe der innern Einheit 
ſich bewegt. 

Wir eilen nun, ohne auf die ſog. Allegorie im engeren Sinne des 
Worts (eine durch mehrere Momente durchgefuͤhrte Metapher, welche 
in der Art verdeckt iſt, daß ſie den verglichenen Gegenſtand verſchweigt 
und raͤtſelartig erraten laßt) einzugehen, zu dem Unterſchiede des 
Gleichniſſes und der Metapher. Die Metapher iſt die kuͤhnere, feurigere 
Form, indem fie das Wie und So wegläßt und die zwei verglichenen 
Erſcheinungen wie identiſch zu ſchauen noͤtigt. Mit ſolcher Energie 
verfaͤhrt Shakeſpeare, wenn ſein Othello nicht ſagt: mein Herz iſt wie 
verſteinert, ſondern: „mein Herz iſt zu Stein geworden, ich fchlage 
daran und die Hand ſchmerzt mich“. Die Satzentwicklung kommt hier 
noch dazu, die verglichenen Zwei wie identiſch zuſammenzuzwingen, 
ebenſo wenn Othello einen Beweis verlangt, an dem kein Haͤkchen 
ſei, den kleinſten Zweifel dran zu haͤngen. Kuͤrzer tritt die Metapher 
durch den bloßen Genitiv oder eine Praͤpoſition auf, die das zur Ver⸗ 
gleichung Beigezogene zur Eigenſchaft, Attribut, Teil eines zunaͤchſt 
unbildlich geſetzten Ganzen zu machen ſcheinen, welches aber mittelbar 
dadurch in ſeiner Totalitaͤt bildlich wird (z. B. „die Tore, eurer 
Stadt geſchloßne Augen“, oder: „hier, nur hier, auf dieſer Sandbank 
in der Zeit“; dort wird die Stadt zu einer Perſon, hier die Zeit zu 
einem Meer); es iſt dies eine Form, die enger bindet, als das bloße 
Epitheton (wie: „Wunden, dieſe Fenſter, die ſich aufgetan, dein Leben 
zu entlaſſen“), doch geht letzteres wieder in eine ſtaͤrkere Form über, 


wenn das Verglichene nicht genannt, ſondern nur darauf hingezeigt 
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wird (wie ſtatt: Lippen: „dieſe ſchwellenden Himmel“). Eine ganz ges 
woͤhnliche Wendung, die doch in der Lehre vom heiligen Abendmahl 
auf ſo wilde Verhaͤrtung ſtieß, iſt die Bindung durch die Kopula; 
lebendiger iſt das Band, wenn das Bild als bewegte Form im taͤtigen 
oder leidenden Zeitworte liegt oder von dieſem kuͤhn ſubſumiert wird, 
wie wenn Hamlet „Dolche zu ſeiner Mutter ſpricht“. — Die ruhigere 
Form des bildlichen Verfahrens, das Gleichnis, gewinnt dagegen, was 
ſie zu erzwingen verzichtet, indem ſie Bild und Gegenſtand ausein⸗ 
anderhält, durch ſtetigen Fortſchritt in ihrer Entwicklung, wie North⸗ 
umberlands ſchoͤnes Bild: „Ganz ſolch ein Mann, ſo matt, ſo atemlos“ 
uſw. (Heinrich IV, Abt. 2 Akt 1 Szene 1); natuͤrlich verſtaͤrkt ſich 
die überzeugende Kraft, wenn an die Stelle der Vergleichungsformel 
die mimiſche Darſtellung tritt, wie in der Vergleichung der Krone 
mit zwei Eimern in Richard II., in ſo vielen klaſſiſchen und namentlich 
orientaliſchen Erzaͤhlungen. 

Was nun bad Verhältnis der Sphaͤren des Verglichenen und zur 
Vergleichung Hergeholten betrifft, ſo gibt es, genau genommen, nur 
Einen weſentlichen Unterſchied: es wird Engeres mit Weiterem ver⸗ 
glichen, vom Einzelnen zum Allgemeinen, vom Sinnlichen zum be⸗ 
ſeelteren Sinnlichen und zum Geiſt aufgeſtiegen, oder umgekehrt 
vom Allgemeinen, Geiſtigen zum ſinnlich Geſchloßneren uͤbergegangen. 
Wenn Sinnliches mit Sinnlichem verglichen wird, ſo wird man immer 
ſinden, daß entweder der verglichene Gegenſtand unorganiſch, unbewegt, 
oder unbeſeelt organiſch, das Bild bewegt, organiſch, beſeelt iſt (wie 
wenn z. B. treibende Wolken mit gejagten Roſſen verglichen werden), 
oder umgekehrt (wie wenn ich ein feurig bewegtes Roß mit Wellen, 
ſeine Maͤhne mit deren ſchaͤumenden Kamm vergleiche); und aͤhnlich 
wird, wenn Geiſtiges in Geiſtigem ſein Gegenbild findet, der Weg 
der Vergleichung vom Individuelleren, von dem, was im Geiſtigen 
relativ ſinnlich iſt, in das geiſtig Allgemeinere, das reiner Geiſtige 
gehen oder umgekehrt, es wird namentlich auf der einen Seite Geiſtiges 
mit feiner ſinnlichen Außerung zuſammengenommen, auf der andern 
dieſe abgezogen bleiben (wie wenn eine reine Empfindung mit einem 
Gebete, eine raſche Handlung mit der Schnelle eines Gedankens ver⸗ 
glichen wird). Der natuͤrliche und gewoͤhnlichere Weg iſt nun, wie 
ſich aus dem Geſetze der Individualiſierung von ſelbſt ergibt, der vom 
Allgemeinen zum Beſondern, vom Geiſte zum Koͤrper, vom Menſchlichen 
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zu der ungeiftigen Natur. Allein man hüte ſich, dieſe Begriffe uns 
genau zu nehmen; ſie werden nach Umſtaͤnden ſchwierig, was zunaͤchſt 
abſteigende Vergleichung ſcheint, iſt, genauer betrachtet, aufſteigende, 
die aufſteigende aber hat im Bilde etwas relativ Abſteigendes. Das 
Natuͤrliche, das Koͤrperliche, kann von unbeſtimmter Weite, unge⸗ 
ſchloſſener Geſtaltung ſein, dann ſucht der Dichter das anſchaulich 
Beſtimmte, individuell Geſchloſſene gern im perſoͤnlichen Leben, weil 
dies individuelle Geſtalt hat; geht er aber nicht von einem Sinnlichen 
unbeſtimmter Art zu perſoͤnlich Lebendigem als Ganzem, ſondern von 
einem Beſondern, ſelbſt Perſoͤnlichen nur zu einer allgemeinen geiſtigen 
Beſtimmtheit, einem Zuſtand, einer Taͤtigkeitsform uͤber, ſo iſt der 
Prozeß verwickelter. Hier wird man naͤmlich immer finden, daß vorher 
das Allgemeine dunkel perfonifiziert wird und erſt auf dieſen Vorgang 
die aufſteigende Vergleichung ſich gruͤndet. Wenn Leontes von Hermione 
ſagt: „ſie war mild wie Kindheit und wie Gnade“, ſo ſchweben dieſe 
dem Dichter dunkel wie Perſonen, wie Götter mit entſprechenden 
Zuͤgen vor und mit dieſen abſoluten Weſen, worin jene Eigenſchaften 
in unbedingter Reinheit angeſchaut ſind, wird dann Hermione ver⸗ 
glichen. Wenn Lenau die duͤſtre Wolke einen am Himmelsantlitz 
wandelnden bangen, ſchweren Gedanken nennt, ſo iſt der Gedanke 
eben in ſeiner ſinnlichen Erſcheinung genommen, wie er uͤber das 
Angeſicht hinzieht, und dahinter liegt uͤberdies noch die Perſoniſikation, 
daß der Gedanke wandelt. Man wird uͤberhaupt finden, daß man 
alle wirklich aufſteigenden Vergleichungen erſt umkehrt und dann erſt 
wieder in die gegebene Stellung bringt. Man koͤnnte z. B. ſagen: 
dieſes Fackellicht gleicht Shakeſpeares Stil; dann wird der Zuhoͤrer ſich 
beſinnen, warum man das poetiſche Kolorit dieſes Dichters mit dem 
flackernden, ins Dunkel unruhig gluͤhenden Feuer der Fackeln ver⸗ 
gleichen kann, und hierauf wird er mit der Vergleichung im umge⸗ 
kehrten Wege einverſtanden ſein. Der Geiſt laͤßt ſich mit dem lichtvoll 
Durch ſichtigen vergleichen; ich kann nun umgekehrt von einem ſtrahlenden, 
durchleuchteten Waſſerſpiegel ſagen: das iſt wie Geiſt. Man ſteigt 
von der Materie auf, um den Geiſt in ſie hereinzuſehen. Es iſt eine 
Art von Genugtuung, die das Sinnliche dafuͤr erhaͤlt, daß es ſonſt 
mmer nur als Gegenbild dient; der tiefere Grund und Trieb iſt 
immer der, daß die Phantaſie von allen Punkten ausgeht, um Geiſt 
und Materie wechſelnd zu durchdringen, den Gegenſatz von allen 
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Seiten anfaßt, dieſe zu beſeelen und jenen zu verkörpern. Doch ift 
das aufſteigende Vergleichen zu ſparen und behutſam zu verwenden; 
es wird leicht geſchraubt, gemacht, ſublimiert. Lenau z. B. hat das 
Maß weit uͤberſchritten, er erſcheint auch darin unnatuͤrlich uͤberhitzt 
und vernichtet oft eine ſchoͤne Anſchauung durch das geiſtige Gegen⸗ 
bild. So wird im Gedichte: die naͤchtliche Fahrt, das duͤſter ſchoͤne 
Bild der durch das naͤchtliche Schneegefilde im Schlitten gefuͤhrten 
Leiche durch die Vergleichung mit dem Schickſale Polens ploͤtzlich zur 
Allegorie, zur bloßen Huͤlſe herabgeſetzt. Die aufſteigende Vergleichung 
wird leicht wider Willen komiſch, wenn der Sprung zu ſtark, nament⸗ 
lich wenn er moraliſierend iſt. Kant bewunderte noch den Vers: „die 
Sonne quoll hervor, wie Ruh' aus Tugend quillt“, woruͤber wir jetzt 
lächeln. Die ganze Gattung eignet ſich aber vortrefflich für die ab⸗ 
ſichtliche Komik (er ſah aus wie eine Predigt, ſie iſt ein Lehrgedicht 
u. dgl.). 

Es iſt klar, daß die Metapher und trotz dem auseinanderhaltenden 
„Wie“ ſelbſt die Vergleichung in ihrer hoͤchſten Innigkeit und Energie 
das Bild, wenn es ein beſeeltes iſt, nicht neben dem Verglichenen 
ſtehen laſſen, ſondern in dieſes heruͤberziehen, als waͤre es ſeine Seele. 
Wir find zu der Perſoniſikation von der Synekdoche übergegangen 
und haben bei den Bemerkungen uͤber allgemeine Beſeelung ſchon 
Solches beigebracht, was zunaͤchſt metaphoriſch, tiefer genommen Be⸗ 
ſeelung, beſeelende Perſonbildung iſt. Die Synekdoche ſetzt das Allgemeine 
der eigenen Sphaͤre des Gegenſtands fuͤr dieſen; Gleichnis und Me⸗ 
tapher bringen ihr Bild aus fremder Sphaͤre und doch vollbringen 
auch ſie einen freien augenblicklichen Schein, als waͤre das Eine im 
Andern gegenwaͤrtig. Wenn Exeter in Heinrich V. ſagt: meine Mutter 
kam mir ins Auge und uͤbergab mich den Traͤnen, ſo wird ſich eine 
lebendige Phantaſie dies nicht in die trockene Außerlichkeit der Ver⸗ 
gleichung aufloͤſen: eine weibliche Ruͤhrung kam uͤber mich, als wuͤrde 
der Teil meiner Natur, den ich von meiner Mutter geerbt, uͤber den 
maͤnnlichen Herr, ſondern ein Bild wird vor uns auftauchen, als 
ſchwebte der Geiſt der Mutter herein in den Sohn wie ein Tauwind 
und ſchmoͤlze feine männliche Härte. Vergleichungen der aͤußern Natur 
mit Geiſtigem werden froſtig, allegoriſch, wenn das Bild zu beſtimmt 
heraus und neben die Sache hingeſtellt iſt. Es moͤgen wohl z. B. 
in gewiſſer Stimmung die letzten Wellenſchlaͤge nach einem Sturm 
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im Gefühl anklingen wie das Nachzucken einer Leidenſchaft, die fich 
eben erſt gelegt hat, aber wenn Lenau, nachdem die Naturerſcheinung 
geſchildert iſt, mit „alſo zuckt nach ſtarkem Weinen“ uſw. fortfährt, 
ſo tritt das moraliſche Phaͤnomen aͤußerlich neben das natuͤrliche und 
vernichtet eigentlich dieſes, ſtatt innig hineingefuͤhlt zu ſein. 

In aller Vergleichung ſoll natuͤrlich der Vergleichungspunkt treffend, 
ſchlagend ſein. Othellos Bild fuͤr das ſchauerliche Nachwirken von 
Jagos Einflüfterungen über Desdemonas Tuch: „O, es ſchwebt um 
mich ſo wie der Rab' um ein verpeſtet Haus“, iſt ein ſchoͤnes Beiſpiel 
tiefer Zweckmaͤßigkeit im Gleichnis. Ruhige Kraft des uͤberzeugens 
ziemt vorzuͤglich der epiſchen Poeſie; Goethes Geiſt erweiſt ſich in der 
einfachen Notwendigkeit und plaſtiſchen Sicherheit ſeiner Bilder als 
vorzuͤglich epiſch, ſelbſt im Drama. Wir greifen aus der unendlichen 
Fuͤlle nur als naͤchſtes, beſtes Beiſpiel das tief ſchlagende Bild des 
Oreſtes in der Iphigenie von den Furien heraus, die ihn nur ſo 
lange verſchonen, als er im Heiligtum Dianens weilt: „Woͤlfe harren 
ſo um den Baum, auf den ein Reiſender ſich rettete“. Auch in der 
Proſa iſt er außerordentlich reich an ſolchen ruhig treffenden Bildern 
G3. B. an Frau v. Stein auf der Harzreiſe: „Die Menſchen ſtreichen 
ſich bei meinem Inkognito recht auf mir auf wie auf einem Probier⸗ 
ſteine“; — „behalten Sie mich lieb auch durch die Eiskruſte, vielleicht 
wird's mit mir wie mit gefrornem Wein“; — aus der Schweiz: 
„Himmelsluft, weich, warm, feuchtlich, man wird auch wie die Trauben 
reif und ſuͤß in der Seele“). Es muß aber auch echt poetiſche Bilder, 
und zwar im ernſten Gebiete, geben, die nicht unmittelbar einleuchten 
und doch tief treffend ſind. Dies fuͤhrt auf den Unterſchied der Stile 
und muß bei der Betrachtung desſelben zur Sprache kommen. 

Die Vorſchrift, im Bilde zu bleiben, kann den echten Dichter 
nicht unbedingt binden. Wirkliche Verſtoͤße, die man als ſog. Kata⸗ 
chreſen zu den Suͤnden gegen den Geſchmack zaͤhlen muß, finden nur 
da ſtatt, wo durch einen eigentlichen lapsus der Aufmerkſamkeit aus 
einer Vergleichungsregion in eine andere uͤbergeſchritten wird, die 
keine naturgemaͤße Verbindung mit der erſten zuläßt, oder wenn mit 
fuͤhlbarer Abſichtlichkeit ein Bild ausgeſponnen und doch nur ſchein⸗ 
bar feſtgehalten wird, wobei gewohnlich Verwechſlungen der vers 
glichenen Seite des Subjekts mit andern Seiten desſelben ſich ein⸗ 
ſchleichen (ogl. J. Paul, Vorſch. der Aſthetik 951 das Beiſpiel aus 
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Leſſing), oder endlich, wenn eine üppige Phantaſie keine Grenze mehr 
achtet und mit Kuͤhnheiten, die bei richtigerem Maß erlaubt waͤren, 
gar zu freigebig iſt, wie die romantiſche mit ihren ewigen klingenden 
Farben, duftenden Toͤnen, ſingenden Blumen uſw. An und fuͤr ſich 
iſt es nichts weniger als unnatuͤrlich, wenn die Verwandtſchaft, worin 
die bereits als Bild dienende Erſcheinung mit andern ſteht, die Phan⸗ 
taſie anzieht, von jener zu dieſen weiterzugehen, um den verglichenen 
Punkt immer voller, kraͤftiger zu beleuchten und allerdings auch, um 
neue Punkte oder Seiten des Gegenſtands, ſofern es nur mit heller 
poetiſcher Einſicht geſchieht, in die Vergleichung einzufuͤhren. So iſt 
z. B. ein Feuerregen ein gewöhnlicher Aus druck; wenn nun ein Affekt 
wegen ſeiner verzehrenden Gewalt mit Feuer verglichen wird, ſo be⸗ 
zeichnet der Regen die Fülle, die gehäuften Schläge feiner Außerung, 
und ein Feuerregen zorniger Worte iſt ein durchaus natuͤrliches Bild. 
Der Dichter kann auch im Bilde bleiben, eine andere Seite desſelben 
hervorheben und auf eine andere Seite des Verglichenen anwenden, 
wie in den ſchoͤnen Worten des Oreſtes: die Erinnyen blaſen mir 
ſchadenfroh die Aſche von der Seele und leiden nicht, daß ſich die 
letzten Kohlen von unſers Hauſes Schreckens brande ſtill in mir ver⸗ 
glimmen. Mit dem Worte „letzten“ wird hier das Leiden in Oreſtes 
Seele in den Begriff des allgemeinen Ungluͤcks ſeines Hauſes, das 
mit ihm endigen ſollte, umgewendet. Die Grenzlinie, hinter welcher 
fuͤr die Übergänge aus einem Bild in das andere, aber freilich auch 
fuͤr das einfache Fortfuͤhren eines Bildes das Abgeſchmackte beginnt, 
iſt freilich zart und laßt ſich darüber im Allgemeinen nichts beſtimmen, 
als daß der Akt des Vergleichens in ſeinem Weſen immer ein ein⸗ 
facher Wurf der Phantaſie bleiben muß, nie in ein Feſtrennen und 
Zerren uͤbergehen darf, denn dies fordert den Verſtand heraus, der 
den Schein hoͤhniſch aufhebt. Shakeſpeare hat bekanntlich in ſeiner 
jugendlichen Periode jenem abgeſchmackten Modetone ſeiner Zeit, den 
man Euphuismus nannte, nicht geringen Zoll gezahlt; doch iſt nicht 
zu uͤberſehen, daß manche beſonders ſeltſame Bilder, die in dies Ges 
biet gehoͤren, mit dem offenbaren Bewußtſein uͤberkuͤhner Hyperbeln 
gebraucht ſind, die einen beſonders tiefen und ſtarken Affekt bezeichnen 
ſollen. So haben dieſelben in ihrer Abſurditaͤt doch einen eigentuͤm⸗ 
lich ſtarken Hauch von Stimmung, wie wenn Richard II. ſagt: „macht 
zu Papier den Staub und auf den Buſen der Erde ſchreib' ein regnigt 
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Auge Jammer“. Wie diefer unglüdliche Fürft fo in feinem Schmerze 
wählt, brütet er (— der Bilderwechſel in dieſen Worten ſei auch ers 
laubt —) ein andermal die Hyperbel aus: ſelbſt die fuͤhlloſen Brände 
des Kamins, bei dem die Koͤnigin ſeinen beklagenswerten Fall erzaͤhle, 
werden mitleidsvoll das Feuer ausweinen und teils in Aſche, teils 
kohlſchwarz um die Entſetzung eines echten Koͤnigs trauern. Shake⸗ 
ſpeare fühlte hier gewiß das Kindiſche und wollte es, ohne daß er 
darum ganz entſchuldigt wäre. Roch weniger iſt die Übertragung 
eines an ſich ſchon hyperboliſchen Bilds in ein weiteres, das dann 
ganz abſurd wieder einen eigentlichen Zug vom Verglichenen auf⸗ 
nimmt, durch die Situation entſchuldigt in der Stelle von Romeo 
und Julia, wo dieſer ſchwoͤrt, wenn er Roſalinden verlaſſe, ſo ſollen 
ſeine Traͤnen Feuer werden, und nachdem ſie ſo oft (in ihrer eigenen 
Flut) ertraͤnkt waren und doch nicht ſterben konnten, nun fuͤr ihre 
Lüge als durchſichtige () Ketzer verbrannt werden. Wir werden je⸗ 
doch am Folgenden zeigen, daß manche Bilder Shakeſpeares, welche 
die Phantaſieloſigkeit noch heute fuͤr geſchmacklos erklaͤrt, nicht nur 
keiner Entſchuldigung bedürfen, ſondern vielmehr die hoͤchſte Bewun⸗ 
derung verdienen. 


$ 853 

Die der muſikaliſchen Wirkung verwandteren Formen der 
ſubjektiven Belebung (vgl. S 851) find die ſogenannten Rede⸗ 
figuren: Bewegungslinien der Stimmung, wie ſich ſolche in 
der Sprache niederſchlagen. Ein Teil derſelben liegt naͤher an 
der Grenze der objektiven Veranſchaulichung teils durch bild⸗ 
lichen Charakter, teils durch Aufnahme der Redeformen der 
Handlung; ein anderer enthaͤlt die Unterſchiede der Fuͤlle und 
Enge, des Anſchwellens und Abſchwellens im Fluſſe der Emp⸗ 
findung, ein anderer die Intenſitaͤtsunterſchiede des einzelnen 
Moments. Dem eigentlich Muſikaliſchen naͤhert ſich die dichte⸗ 2 
riſche Sprache durch Klangnachahmung. 

1) Man begreift unter dem Figuͤrlichen oͤfters auch das Tropiſche, 


in genauerer Unterſcheidung bezieht ſich aber der Begriff des anſchau⸗ 
lichen Bildes, der hier in figura liegt, nicht auf ein feſtes Objekt, das dem 
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innern Auge gegenuͤbertritt, ſondern auf die Linien der Sprachbewegung 
als Ausdruck der Stimmung: die Wiſſenſchaft verſucht mit dieſer Be⸗ 
ſtimmung ein Ahnliches, wie die Zeichnung, wenn ſie die Bewegungen 
eines Tanzes durch die Figur auf der horizontalen Flaͤche darſtellt, 
nur daß die Abſtraktion vom Dichter, der Verſuch, die Formen ſeiner 
Rede ohne den wirklichen Inhalt des einzelnen Zuſammenhanges zu 
ſixieren und aufzuzaͤhlen, ein ungleich haͤrterer, muͤhſamerer und durch 
das Unbeſtimmbare der freien Bewegung mangelhafterer Akt iſt als 
dort die Abſtraktion vom Taͤnzer. Der Paragraph ſucht einige Ord⸗ 
nung in die bisher durchaus verworren aufgehaͤufte Maſſe zu bringen 
durch die aufgeſtellte Einteilung. Demnach unterſcheiden wir zuerſt eine 
Gruppe von Figuren, welche dem Gebiete der objektiven Veranſchau⸗ 
lichung naͤher liegt, und in dieſem wieder zwei Arten: die eine iſt 
wirklich maleriſch und wuͤrde daher entſchieden zu jenem Gebiete ge⸗ 
hoͤren, wenn nicht der Akzent hier mehr auf die Stimmung, als auf 
die bildliche Natur des Mittels fiele. Unter dieſem Standpunkte kann 
die Hyperbel (vgl. $ 851 Anm. 1) hieher gezählt werden; laͤcherlich 
iſt es, die Beſchreibung (Diatypoſe und Hypotypoſe) unter den Figuren 
aufzuzaͤhlen, außer etwa, ſofern man im Auge hat, daß ſie durch er⸗ 
waͤrmte Stimmung eintritt, wo ſie nicht erwartet wurde; die Um⸗ 
ſchreibung iſt, wenn ſie den eigentlichen Ausdruck waͤhlt, nichts als eine 
Aufloͤſung des Subjekts, das von der Sprache in die Einfachheit des 
Begriffs zuſammengezogen iſt, in ſeine Eigenſchaften; wenn den un⸗ 
eigentlichen, gehoͤrt ſie unter die Metaphern, und nur entfernt, ſofern 
man auch hier die beſondere Waͤrme der Stimmung als Grund der 
Vermeidung des logiſchen und eigentlichen Ausdrucks betont, unter 
die Figuren. Die ſog. Diſtribution, eine maleriſch entwickelnde Ausein⸗ 
anderlegung ſtatt des direkten Ausdrucks, verdient nur zweifelhaft unter 
derſelben Bedingung dieſe Stelle, entſchiedener die Haͤufung, Kumu⸗ 
lationz denn es iſt Affekt, was hier in wiederholten Schlägen wirkt, 
deren Qualität an ſich zwar maleriſch fein mag. Eine andere Reihe 
von Figuren ſtellt ſich durch ihren dramatiſchen Charakter in die Naͤhe 
des Bildlichen, ſie iſt objektiv durch Fiktion von Perſonen und Her⸗ 
vorbrechen der eigenen: Anrede, Frage und Antwort, Einfuͤhrung 
Redender, Ausruf. Dieſe Formen, die ſich im wirklichen Drama, zum 
Teil auch in der lyriſchen Poeſie, von ſelbſt verſtehen, ſind in der 
epiſchen Darſtellung ein Ausdruck der erhoͤhten Stimmung, die einen 
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Inhalt in Geſpraͤch und Handlung umſetzt; ſie waͤren bei der Perſoni⸗ 
fikation aufzufuͤhren, wenn es ſich nicht hier um die ſubjektive Bewegt⸗ 
heit als Urſache des Verfahrens handelte. In Leſſings Stil wird alles 
lebendiger Dialog; Goethe erkannte ſelbſt ein Kennzeichen ſeines 
Dichterberufes darin, daß jeder Gegenſtand des Nachdenkens ſich in 
ſeinem Innern zu einem bewegten Geſpraͤche zwiſchen Perſonen ver⸗ 
wandle, welche die verſchiedenen Standpunkte, Gruͤnde uſw. vertreten. 
— Zu der zweiten Ordnung von Figuren, die der Paragraph auffuͤhrt, 
gehoͤrt der Klimax und Antiklimax, der Pleonasmus, die Wieder⸗ 
holung mit ihren verſchiedenen Arten (Anaphora uſw.), die Abbre⸗ 
chung und Auslaſſung (Apoſiopeſe und Ellipſe), das Aſyndeton und 
Polyſyndeton. Man ſieht leicht, daß ein Teil dieſer Formen, welche 
ſaͤmtlich Steigen und Fallen, Fuͤlle und Enge, Vorſturz, Fluß und 
Stocken des Redeſtroms charakteriſieren, direkter die innere Qualität 
der Stimmung, ein anderer ihren Niederſchlag in der Sprachform an⸗ 
zeigt. Man hat daher Wortfiguren und Sinnfiguren unterſchieden, 
allein der Unterſchied iſt fluͤſſig und nicht zu verwundern, daß in der 
Anwendung desſelben keine uͤbereinſtimmung herrſcht. Aſyndeton und 
Polyſyndeton z. B. druͤcken deutlich verſchiedenen Stimmungsrhyth⸗ 
mus aus und umgekehrt kann von Klimax und Antklimax in der Lehre 
von der Poeſie nur inſofern ausdruͤcklich die Rede ſein, als ſich Stei⸗ 
gerung und Senkung in der Sprachform niederlegt. Reine Wort⸗ 
oder Formfiguren find nur beſtimmte gramatikaliſche Unregelmaͤßig⸗ 
keiten, wie Synkope, Apokope, Zeugma uſw., uͤber die weiter nichts 
zu ſagen iſt, als daß fie in der Poeſie häufiger vorkommen werden als 
in der Proſa, weil dieſelbe auch an dem rein techniſchen Sprachgeſetz 
ihre Freiheit geltend zu machen liebt. — Zu dieſer zweiten Ordnung 
mag, wenn man ſie außer ihrem Zuſammenhang im komiſchen Pro⸗ 
zeſſe betrachtet (vgl. 55 201 ff.), auch die Ironie (mit der Litotes) als 
Figur gezählt werden, denn man kann fie als eine Ruͤckhaltung des 
Sprachfluſſes auffaſſen, der ſich wie hinter einer Schleuſe ſpannt, um 
erraten zu laſſen, daß das Verborgene das Gegenteil des Sichtbaren 
iſt. — Bei der dritten Ordnung handelt es ſich von den punktuellen 
Akzenten, welche ſich auf den einzelnen Moment der Rede werfen; 
hieher gehoͤrt die Betonung durch Kontraſt, wie ſie in der Sprach⸗ 
form als Inverſion, Anaklaſe, Epanodos, Antitheſe erſcheint. Die 
letztere bedeutet hier einen Widerſpruch zwiſchen Subjekt und Epitheton 
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(3. B. der arme Reiche), eine ſehr wirkſame, aber auch leicht zu miß⸗ 
brauchende Form, wie ſie denn in der Mariniſchen Jagd nach concetti 
einſt beſonders beliebt war. 

2) Die Onomatopoeſie verhaͤlt ſich zu dem allgemeinen, ſtetigen Ein⸗ 
klang zwiſchen Tonfall und Inhalt, der in aller echten Dichtung mit 
innerer Notwendigkeit herrſcht, wie ein vereinzeltes, beſonderes Spiel, 
den nachahmenden Tonſpielereien der Muſik ähnlich und wie dieſe nur 
ſparſam anzuwenden. Der ſauſende Diskus des Odyſſeus und der 
ruͤckwaͤrts zu Tal polternde Stein des Siſyphus find berühmte Bei⸗ 
ſpiele aus Homer; nicht leicht ein ſchoͤneres, ungeſuchteres bietet die 
moderne Literatur, als die herrliche Stelle in Goethes Fauſt, wo die 
Folge der Konſonanten und Vokale genau zu beobachten iſt: 

Und wenn der Sturm im Walde brauſt und knarrt, 
Die Rieſenſichte ſtuͤrzend Nachbaraͤſte 

Und Nachbarſtaͤmme quetſchend niederſtreift 

Und ihrem Fall dumpf hohl der Huͤgel donnert uſw. 


$ 854 


Der große Gegenſatz der Stile macht im ſprachlichen Aus⸗ 
druck ſeine ganze Staͤrke geltend. Der naturaliſtiſche und indi⸗ 
vidualifierende Stil zeichnet durchaus enger ins Einzelne, greift 
daher kuͤhner in das Niedrige und Platte, zugleich aber bricht 
das tiefere Geiſtesleben, das ihn hiezu berechtigt, unruhiger, auf⸗ 
geregter, traumartiger in Bildern und Figuren hervor. 


Hier namentlich iſt das Beiſpiel der Malerei belehrend, der Gegen⸗ 
ſatz iſt genau derſelbe wie zwiſchen den großen italieniſchen Meiſtern, 
Raphael an der Spitze, und Rubens, Rembrandt nebſt den hollaͤndiſchen 
Kleinmalern im Sittenbilde. Wir greifen ſogleich ins Konkrete und 
fuͤhren namentlich einige Beiſpiele auf, welche zeigen, wie anders der 
klaſſiſche gehobene Schiller fühlt als Shakeſpeare, der maleriſche 
Individualiſt in der Poeſie. Bei dieſem zaͤhlt Macbeth dem Moͤrder, 
dem er erwidert, er ſei nur dem Geſchlechte nach Mann, wie die 
furchtſamen kleinern Hunde im Verzeichnis des Hundegeſchlechts frei⸗ 
lich auch mitlaufen, neun Raſſen auf, Schiller in feiner Überſetzung 
haͤlt bei der zweiten inne: der klaſſiſche Stil, der auf dem Kothurne 
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geht, fürchtet durch engeres Spezialiſieren platt zu werden, der charak⸗ 
teriſtiſche ſcheut es nicht, er geht durchaus ins Detail und ſorgt fuͤr 
die Haltung der poetiſchen Wuͤrde durch Ton und Stimmung im 
Ganzen. Sicher haͤtte Schiller den verbannten Romeo nicht die Fliege 
und die Maus um Juliens Nähe beneiden laſſen und doch gehoͤrt dies 
nicht unter Shakeſpears Geſchmacks verletzungen, ſondern iſt nur genau 
wahr gefuͤhlt; und wenn Shylock ſein boͤſes Wollen mit der Tatſache 
gewiſſer Idioſynkraſien belegt, die er fo ſpeziell aufführt („es gibt der 
Leute, die kein grunzend Ferkel ausſtehen koͤnnen“ uſw. Akt 4 Szene 1), 
ſo geſchieht dies zwar in einer Komoͤdie, doch im aͤngſtlich ſpannenden 
Teile derſelben, und kein Dichter der klaſſizierenden Richtung haͤtte 
einen finftern Charakter, der doch etwas Tragiſches hat, in feiner Rede 
ſo detailliert. Solche Zuͤge ſind aber nur vereinzelte Merkmale der 
Zeichnung des Charakters, der Leidenſchaft, der Handlung und aller 
Dinge, wie ſie im charakteriſtiſchen Stil vorneherein darauf angelegt 
wird, die Eigenheit der Zuͤge bis ins Kleine mitaufzunehmen, mag 
dies auch im ernſten Zuſammenhang ſo oder ſo in das Komiſche 
auslaufen. Dasſelbe ſpricht ſich denn auch im Bildlichen aus. Wenn 
Hamlet in einer hochtragiſchen Szene, in der aͤußerſten Spannung des 
Gemuͤts und aller Nerven dem Geiſte ſeines Vaters zuruft: „brav ge⸗ 
arbeitet, wackerer Maulwurf!“ ſo iſt dieſer Abſprung in das Platte 
allen denen, welche im Sinne des direkten Idealismus auffaſſen, rein 
ungenießbar; ſie verſtehen nicht, wie recht wohl Shakeſpeare weiß, 
daß das platt iſt, und wie er es gerade darum ſeinem tragiſchen 
Humoriſten in den Mund legt; man kann recht wohl die verborgen 
arbeitende Macht, die endlich eine Untat an das Licht bringt, mit dem 
ſtillen Wuͤhlen eines Maulwurfs vergleichen, ja Hegel wendet die 
Stelle treffend auf den Geiſt in der Weltgeſchichte an, wie er lange 
in unſichtbarer Tiefe taͤtig iſt, aber in den großen Momenten der 
Kriſe ſich an das Licht herausarbeitet; freilich liegt trotz der Wahr⸗ 
heit des Vergleichungspunktes wegen der uͤbrigen Kleinheit des Bildes 
eine komiſche Inkongruenz darin, dieſe aber iſt gerade beabſichtigt, um 
durch die Ironie des weiten Abſtands die Hoheit des Verglichenen 
um fo mehr zu betonen. Dazu kommt die Stimmung im gegebenen 
Momente: Hamlet iſt freudig gehoben durch die Entdeckung eines 
laͤngſt geahnten Verbrechens und er liebt es, eine große Genugtuung im 
Tone gemeiner Luſtigkeit auszudruͤcken, nicht um jene, ſondern um dieſe 
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zu ironiſieren; man vergleiche fein Benehmen nach der Wirkung des 
aufgefuͤhrten Schauſpiels auf den Koͤnig. Solche Spruͤnge ſind denn 
im klaſſiſchen und klaſſiſch auffaſſenden modernen Stile gar nicht denk⸗ 
bar. Zwar darf man den Unterſchied zwiſchen dieſen beiden letzteren 
auch nicht uͤberſehen: Homer und die griechiſchen Tragiker hatten noch 
nicht das Lachen des modernen Stumpfſinns zu fuͤrchten, der, wie zu 
§ 850 erwähnt iſt, bei uͤbriger Ungleichheit fo ſchwer den Verglei⸗ 
chungspunkt feſtzuhalten vermag, ſie wimmeln von Bildern, welche 
die niedrige Sphaͤre nicht ſcheuen, wenn ſie nur ſchlagende Wahrheit 
darbietet; Homer vergleicht ſeine Helden nicht nur mit Eſeln, Stieren, 
Widdern — dieſe Tiere waren uͤberhaupt noch nicht fuͤr die Komik 
abgenutzt — er verſchmaͤht es auch nicht, den Eigenſinn der Fliege, 
den am Lande zappelnden Fiſch herbeizuziehen, um dem hartnaͤckigen 
Mute, der ſtets auf dieſelbe Stelle im Getuͤmmel ſich wirft, dem 
ſchnappenden Roͤcheln des toͤdlich Verwundeten ein haarſcharfes Licht 
der Vergleichung zuzufuͤhren. Solche Bilder kommen uns naiv vor, 
ſind aber nur rein poetiſch und beiden entgegengeſetzten Stilen ge⸗ 
meinſam; es iſt daher nicht durch die uͤbrigens allerdings zarteren 
Grenzen des klaſſiſch gebildeten Gefuͤhls gerechtfertigt, ſondern nur 
ſehr bezeichnend fuͤr ſeine rhetoriſche Art, wenn Schiller ſich ſcheut, 
in dem treffenden Bilde von dem Geier und den Kuͤchlein zu bleiben, 
wo Makduff ausruft: „All die lieben Kleinen? Ihr ſagtet: alle? — 
Hoͤllengeier! — Alle? — Wie, meine ſuͤßen Kuͤchlein mit der Mutter 
auf einen gier'gen Stoß?“ und uͤberſetzt: „Alle! Was? Meine zar⸗ 
ten kleinen Engel alle? O hoͤlliſcher Geier! Alle! Mutter, Kinder mit 
einem einz'gen Tigergriff!“ Wahrhaft platt ſind dieſe vermeintlich er⸗ 
habeneren „Engel“ und der „Tiger“; zugleich hat die Scheue vor dem 
einfach Wahren hier zu einer wirklich ganz unſtatthaften Katachreſe 
geführt (vgl. über dieſes belehrende Beiſpiel: Timm, das Nibelungen⸗ 
lied uſw. S. 25). Wenn aber im Übrigen der charakteriſtiſche Stil 
auch in dieſem Gebiete ſich ſcharf genug von dem plaſtiſch idealen 
unterſcheidet, wenn er gerade darum ungleich mehr wagt, weil die 
Tiefen des Geiſtes, die er aufdeckt, die freie Entlaſſung der Par⸗ 
titularität nicht nur ertragen, ſondern ſogar fordern, damit die Macht 
des Bandes ſich zeige, welches die Extreme zufammenhält, fo bricht 
jene vertiefte Haltung und Stimmung auf der andern Seite in Bil⸗ 
dern aus, welche uͤberpathetiſch, viſionaͤr, verzuͤckt erſcheinen, welche, 
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auf den erſten Blick ſeltſam und wildfremd, demjenigen, der ſich in 
den Zuſtand zu verſetzen vermag, bei naͤherem und laͤngerem Anſchauen 
klar werden, wie Rembrandts traumhaft ins Dunkel leuchtendes Hell⸗ 
dunkel oder das wilde Licht des Blitzes auf den Sanherib von Rubens. 
Der Dramatiker wird ſolche traumhafte Bilder den Momenten der 
tiefſten Erregung vorbehalten. Ein ſolches Bild gebraucht der ent⸗ 
zuͤckte Romeo in der Gartenſzene: „Herrlich uͤber meinem Haupt er⸗ 
ſcheinſt du mir in dieſer Nacht wie ein beſchwingter Bote des Him⸗ 
mels den erſtaunten Menſchenſoͤhnen, die ruͤcklings mit weit aufgerißnen 
Augen ſich niederwerfen, um ihm nachzuſchaun.“ Man hat ſelbſt neuer⸗ 
dings, nachdem wir laͤngſt die ſtumpf phantaſieloſe Kritik des guten 
Geſchmacks hinter uns haben, Macbeths ungeheures Geſicht von den 
Folgen der Ermordung des Königs für abgeſchmackt erflärt: „Duncans 
Tugenden werden wie Engel poſaunenzuͤngig Rache ſchrein dem tiefen 
Hoͤllengreuel dieſes Mords und Mitleid wie ein nacktes, neugebornes 
Kind, auf Sturmwind reitend, oder Himmelscherubim zu Roß auf un⸗ 
ſichtbaren, luftgen Rennern werden die Schreckenstat in jedes Auge 
blaſen, bis Traͤnenflut den Wind ertraͤnkt.“ Der Vergleichungspunkt 
iſt die furchtbare Schnelligkeit und Gewalt, mit welcher die Folgen des 
Mords, die Kunde, die tiefe Empoͤrung der Gemuͤter, Abſcheu, Rach⸗ 
trieb, Mitleid eintreten. Daß auf den Sturmwolken Dunkans Tu⸗ 
genden als Engel hinſauſen, iſt eine nur natuͤrliche Perſoniſikation 
und Zungen, deren Ruf ſo ſtark iſt wie Poſaunenton immer noch keine 
uͤbertriebene Hyperbel, dann folgt eine ganz ungewoͤhnliche Vertau⸗ 
ſchung von Subjekt und Objekt, indem der Gegenſtand des innigſten 
Mitleids, ein nacktes, neugebornes Kind, fuͤr das Gefuͤhl des Mit⸗ 
leids geſetzt iſt, aber wer Phantaſie hat, kann ſich doch wohl in die 
Anſchauung verſetzen: es wird den Menſchen zu Mute ſein, als ſehen fie 
ein hilfloſes Kind in den Wolken hinſchweben, dem ſie zueilen muͤſſen, 
wie um es zu retten; die Cherubim, die nachfolgen, ſcheinen dieſes 
Kind wie eine Geiſtererſcheinung ſich vorausgeſandt zu haben, wie 
einen Genius des Mitleids, der die Geſtalt eines Objekts des innigſten 
Mitleids annimmt, um dieſes zu erwecken; ſie ſelbſt, auf unſichtbaren 
luftgen Rennern, ſind windſchnelle Diener der goͤttlichen Gerechtigkeit; 
mit dieſer Haͤufung ſammelt ſich Alles an wie zu einem Bilde der 
wilden Jagd, und das wollte Shakeſpeare; daß der Gehoͤrseindruck 
ſich dann in ein Anwehen der Augen verwandelt, indem der Weg, den 
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die Kunde vom Ohr zum Gefühle, von da ins Auge nimmt, über: 
fprungen wird, dies iſt ein Übergang, dem man in fo tiefer Aufwuͤh⸗ 
lung der Einbildungskraft ſollte folgen können, und daß „die Traͤnen⸗ 
flut den Wind erſtickt“, iſt nur lebendiger Ausdruck dafuͤr, daß, wie 
Sturmwind ſich in Regen aufloͤſt, die Gefuͤhle bei der erſten Kunde 
dieſes Mords ſich alle in einen grenzenloſen Schmerz aufloͤſen werden, 
der dann ſeine Wirkung ſo ſicher haben wird wie angeſchwollene 
Fluten. Alle Folgen von Macbeths Mord ſind in dieſer furchtbaren 
Viſion zuſammengefaßt, das Drama entwickelt in klarer Handlung, 
was in ihr ſeltſam helldunkel enthalten iſt; nicht in jeder Stimmung, 
nicht aus dem Munde jeder ſeiner Perſonen duͤrfte der Dichter ſo 
wilde, raſch uͤberſpringende, phantasmagoriſche Bilder vorbringen, 
wohl aber dem Helden, dem er ein ſo nervoͤſes Weſen, eine ſo gefaͤhr⸗ 
liche Romantik der Phantaſie geliehen hat, durfte er ſie in der hoͤchſten 
Spannung, da er mit Eins eine entſetzliche Zukunft uͤberblickt, auf 
die Lippen legen. — Etwas eigentuͤmlich Bewegtes aber haben alle 
Bilder Shakeſpeares; ſie gemahnen uns, wie wenn man mit unruhigem, 
blutrotem Fackellicht in eine Stalaktitenhoͤhle leuchtete, wogegen die 
Vergleichungen der Griechen und Goethes wie eine Sonne ruhig auf⸗ 
gehen und Zug fuͤr Zug den Gegenſtand in ſcharfer Deutlichkeit des 
Umriſſes aufzeigen. Dies iſt epiſch; die griechiſchen Dramatiker haben 
allerdings etwas von Shakeſpeares bewegter, geiſterhafter Glut, doch 
gekuͤhlt im plaſtiſchen Formgefuͤhle. 

Der charakteriſtiſche Stil wird auch im nicht bildlichen Gebiete, 
dem der ſog. Figuren, im Allgemeinen der kuͤhnere ſein. Subjektiver 
bewegt, wie er iſt, erlaubt er ſich eine naturaliſtiſche Freiheit auch in 
Behandlung der Sprachregeln und wirft ſich in trotziger Nachlaͤſſig⸗ 
keit gegen die klaſſiſche Korrektheit auf. Auch hierin iſt der erſte große 
Dichter dieſes Stils, Shakeſpeare, ein Beiſpiel, beſonders belehrend 
aber der Mutwille der Schreibart in der Sturm⸗ und Drangperiode, 
denn dieſer ging von der geſteigerten, uͤberſchwenglichen Empfindungs⸗ 
fuͤlle aus (vgl. § 846, , die ſich aber aus ihrer inneren Herrlichkeit 
zugleich das Recht des derbſten und freieſten Umſpringens mit der 
Sprache nahm; die Natur wurde in dem doppelten Sinne des Gefuͤhls 
der Unendlichkeit und gleichzeitig als die ſogenannte liebe Natur, als 
Zynismus entfeſſelt und beides ſchlug ſich insbeſondere in den Formen 
nieder, die man Figuren nennt; da wimmelt es denn namentlich in 
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Goethes Jugendſtil von Apoſiopeſen, Abbrechungen, unendlichen Aus⸗ 
rufungen uſw. bis hinaus auf die eigentlichen Formſiguren, die Weg⸗ 
laſſungen des Artikels, des perſoͤnlichen Fuͤrworts, des Hilfszeitworts, 
die Stutzung der Endſilben, die Provinzialismen. Als aber Goethe 
ſich klaſſiſch gelaͤutert hatte, nahm er nach und nach jenen vornehm 
gereinigten, bequem ſaͤuberlichen Stil an, der von der Kraft des 
Naturalismus nur zu weit abliegt und ein neuer Beleg iſt, daß die 
Stilrichtungen ſich nicht zu weit von einander entfernen ſollen. 


$ 855 


Der poetiſche Stil im engeren formalen Sinne des Worts 
legt ſich als Rhythmus in der Sprache nieder (vgl. S 839, 3). 
Derſelbe beſteht in regelmaͤßiger Wiederkehr einer beſtimmten 
Anzahl von Zeitmomenten, welche von einem Akzente beherrſcht 
werden, alſo ſich nach dem Merkmale der Staͤrke und Schwaͤche 
unterſcheiden. Vermoͤge einer natuͤrlichen inneren Verwandt⸗ 
ſchaft der Staͤrke und der Zeitdauer des Tons erſcheinen 
bei organiſcher Entwicklung dieſe Unterſchiede zugleich als ein be⸗ 
ſtimmter Wechſel von Kuͤrzen und Laͤngen. Dieſes Syſtem iſt 
ein reines, ſelbſtaͤndiges Kunſterzeugnis, das ſich über die Sprache 
als ihr Material uͤberbreitet. 


Wir verſuchen, zuerſt das Weſentliche der poetiſchen Rhythmik all⸗ 
gemein aufzuſtellen, wiewohl die Abſtraktion ſchwer und die Hinwei⸗ 
ſung auf den durchgreifenden Unterſchied der konkreten Stile ſchon 
hier nicht zu vermeiden iſt. Die rhythmiſche Form iſt in ihrem ur⸗ 
ſpruͤnglichen Weſen ein reines Taktleben: es folgen ſich in geord⸗ 
neter Wiederkehr beſtimmte Abſchnitte, die ſich in Zeiteinheiten, Mo⸗ 
mente, Moren von beſtimmter Anzahl teilen und von einem unter 
ihnen, der die ſtaͤrkere Intention, den Iktus, die Arſis (was in der 
Muſik Theſis heißt), den Akzent hat, beherrſcht, getragen werden. Mit 
innerer Notwendigkeit faͤllt dieſer ſtaͤrkere Druck auf die erſte der von 
ihm beherrſchten Moren, denn ein Fortgang in der Zeit, der ſich in 
Momente teilt, gleicht immer einer Bewegung und dieſe bedarf eines 
Anſatzes, Abſtoßes, von welchem folgende Bewegungen * und 
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welcher regelmäßig wieder eintritt. Dieſes Syſtem erweitert ſich zur 
rhythmiſchen Reihe, indem der einzelne Taktabſchnitt im Groͤßern ſich 
fo wiederholt, daß ein verſtaͤrkter Akzent, wie vorher der einfache 
Einen Abſchnitt, ſo drei Abſchnitte beherrſcht. Dieſe Reihen ſind 
nicht mit dem Verſe zu verwechſeln; der Vers kann aus mehreren 
Reihen beſtehen, oder (durch den Reim) Eine Reihe zerſchneiden. — 
Der Zeit nach ſind die Momente des Taktabſchnittes urſpruͤnglich 
gleich; der Unterſchied der Länge und Kürze iſt nicht, wie fo häufig 
geſchieht, mit dem des Akzents zu verwechſeln. Es ſteht, wie ſich 
zeigen wird, dem Stile, der dieſe beiden Kraͤfte in Verbindung ſetzt, 
ein anderer gegenuͤber, der in ſeiner urſpruͤnglichen, rein nationalen, 
febftändigen Ausbildung nur Taktverhaͤltniſſe, keine Längen und Kuͤr⸗ 
zen kennt und erſt ſpaͤter auch dieſe Seite in gewiſſem Sinne ſich an⸗ 
eignet. Dazu wird derſelbe allerdings durch die innere Natur der Sache 
ſelbſt getrieben, denn zwiſchen Akzent und Laͤnge beſteht eine innere Wahl⸗ 
verwandtſchaft und der Stil, welcher urſpruͤnglich das im engeren 
Sinn Rhythmiſche mit dem Zeitbegriff in Verbindung ſetzt, iſt der 
organiſchere, normalere. Intention und Zeitaufwand ziehen naͤmlich 
einander darum mit Notwendigkeit an, weil naturgemaͤß auf dem 
ftärferen Teil auch laͤnger verweilt wird. Die Intention, die zugleich 
Laͤnge iſt, wird nun aber zwei der vorher gleichen Momente umfaſſen 
und ſo tritt eine Laͤnge an die Stelle von zwei Kuͤrzen. Nur iſt dies 
kein voͤlliges Zuſammenfallen und es darf nicht ſchlechthin als eine 
Unregelmaͤßigkeit, ſondern nur als ein ſeltener Ruͤckgang auf die noch 
nicht vollzogene Verbindung von Akzent und Laͤnge angeſehen werden, 
wenn im Verſe ſich eine Laͤnge mit Arſis in zwei Kuͤrzen, deren erſte die 
Arſis hat, aufgeloͤſt darſtellt; der Rhythmus geſtattet die Wahl zwiſchen 
zwei Kuͤrzen und einer Laͤnge auch in dem nicht betonten Teile des 
Fußes, wie z. B. im daktyliſchen Rhythmus zwiſchen Daktylus und 
Spondaͤus: ein Beweis, daß die Sprache mit ihren gegebenen Laͤngen 
und Kuͤrzen zu dem reinen rhythmiſchen Geſetze als ein Anderes hin⸗ 
zukommt und ihm in ſeiner Anwendung den Ausdruck der Mannig⸗ 
faltigkeit gibt. Das rhythmiſche Geſetz iſt nicht der Sprache ent⸗ 
nommen, nicht aus Verwendung der in der Sprache gegebenen Akzente, 
Laͤngen und Kuͤrzen entſtanden; es konnte ſich natuͤrlich nur an ihr 
ausbilden, allein es wurde in jener urſpruͤnglichen Poeſie, welche dem 
Bewußtſein der Regel vorhergieng, nur aus ihr herausgehoͤrt, was 
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urſpruͤnglich als ein Reines, Selbſtaͤndiges in der Seele und dem Nerve 
liegt, ein Ideales, das, wie es nun ſein Leben zur erkannten Regel 
geſtaltet hat, ſich frei als kuͤnſtleriſches Prinzip uͤber das Sprach⸗ 
material herbaut, es in feinen Rahmen faßt. Das Rhythmiſche in 
dieſer ſeiner Reinheit kann daher zwar nur im Ton ausgedruͤckt werden, 
iſt aber an ſich eine reine Bewegung und ebenſogut in ſichtbarer als 
in hoͤrbarer Form, als Hebung, Senkung der Hand, beſchleunigte oder 
verweilende Gebaͤrde zu verſinnlichen. 


$ 856 


Der Unterſchied von der Muſik beſteht alfo weſentlich darin, daß 
der poetiſche Rhythmus aus dem Leben des Tones nur den Unter⸗ 
ſchied der Staͤrke (in Verbindung mit dem der Laͤnge und 
Kuͤrze), jene dagegen im Rahmen des Taktes als ihr Hauptaus⸗ 
drucksmittel den Unterſchied der Hoͤhe entnimmt und verwendet. 
Das rein quantitative Weſen der Rhythmik gewinnt dagegen 
eine qualitative Fuͤllung, indem es in der Sprache als ein Sy⸗ 
ſtem artikulierter und ausdrucksvoller Laute verwirklicht wird; 
hier treten zugleich Momente hinzu, welche der Melodie, der Klang⸗ 
farbe, ſelbſt der Harmonie analog ſind, und dies wird um ſo 
mehr gefordert und der Fall ſein, je weniger ſtreng und organiſch 
das reine rhythmiſche Geſetz zur Herrſchaft gelangt. 

Die poetiſche Rhythmik und die Muſik beziehen ſich verſchieden auf 
ein Gemeinſchaftliches, das Ganze des Tons. Jene kann ſich nur in 
dem durch Verbindung von Vokal und Konſonant zur Sprache arti⸗ 
kulierten Tone verwirklichen; ſo bleibt nur der Unterſchied der Staͤrke 
und Schwaͤche nebſt dem der Laͤnge und Kuͤrze als ihr Element uͤbrig. 
Die Kunſt der reinen Empfindung aber, die Muſik, bewegt ſich im 
Tone weſentlich, ſofern er nicht zur Sprache erhoben iſt, ſie hat es 
daher mit dem Unterſchiede der Hoͤhe und Tiefe als dem Elemente zu 
tun, worin die Qualitaͤt des Gefuͤhls ihren Ausdruck findet, ſie kann 
in dieſem Sinn Entwicklung des Vokals genannt werden. Die Rhyth⸗ 
mik dagegen hat mit dieſem Unterſchiede nichts zu ſchaffen. Das Band 


zwiſchen ihr und der Sprache kann ein engeres oder freieres ſein; die 
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deutſche Rhythmik entnimmt den Unterſchied der Staͤrke und Schwaͤche 
aus dieſer, die antike tat es nicht; allein der Satz, daß die Rhyth⸗ 
mik nur in der Sprache realiſiert werden kann, bedarf der Verſtaͤrkung 
durch die erſtere Tatſache nicht, er ſteht feſt auch bei dem antiken 
Verhaltnis, wogegen in der Muſik, wenn fie ſich mit der Sprache vers 
bindet, dieſe durchaus nicht die Bedeutung eines Vehikels hat, deſſen 
die beſtimmende Kunſtgattung bedarf, um zu exiſtieren. Die Fuͤllung, 
die der Rhythmus durch feine Realiſierung in der Sprache erhält, 
bringt nun aber dennoch Elemente hinzu, welche naͤher oder entfernter 
dem Muſikaliſchen entſprechen. Den Sprachlauten iſt nicht alle Remi⸗ 
niſzenz, daß ſie urſpruͤnglich das Gefuͤhl des Gegenſtands, des Tiefen, 
Dunkeln, Dumpfen, Hohen, Hellen, Offenen, Herben, Sanften, Ge⸗ 
ſchloſſenen, Freudigen, Schmerzlichen uſw. ausdruͤcken, verloren ge⸗ 
gangen, man mag dies zunaͤchſt mit der Klangfarbe vergleichen; die 
Vokale ſprechen ſich zudem an ſich in beſtimmten Unterſchieden der 
Hoͤhe und Tiefe aus und eine neue Welt von muſikaͤhnlichen Modi⸗ 
fikationen bringt (vom eigentlich muſikaliſchen Vortrag hier natuͤrlich 
abgeſehen) die Deklamation hinzu: Belebungen, die teils der Skala, 
teils jenem Unterſchiede der Staͤrkung oder Schwaͤchung des einzelnen 
Tones angehoͤren, der vom Takt⸗Akzente wohl zu unterſcheiden iſt, 
teils der Beſchleunigung oder Hemmung im Tempo entſprechen; die 
Wiederkehr des Verſes endlich und beſonders die des ſymmetriſchen 
Wechſels in der Strophe wird zwar nur ſukzeſſiv vernommen, aber das 
innere Gehoͤr faßt das Nacheinander doch wie in ein gleichzeitiges 
Toͤnen zuſammen und dadurch naͤhert ſich der Eindruck entfernt dem 
Gefuͤhle der muſikaliſchen Harmonie. Dieſe Anklaͤnge an die Muſik 
verſtaͤrken ſich, wo die Rhythmik ſich mit dem Reime verbindet; doch 
haͤngt damit Verluſt auf der andern Seite zuſammen, wie ſich zeigen 
wird. 


$ 857 
Die Poeſie ift gemäß dieſem Verhaͤltniſſe nicht reine Kunſt 
der Stimmung wie die Muſik, ſondern des zur bewußten Vor⸗ 
ſtellung entwickelten Inhalts der Stimmung, worin aber das 


Stimmungselement uͤber dieſe Scheidung fortdauert und ſeinen 
Ausdruck in der rhythmiſchen Form findet. Dieſe Seite iſt aber 
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ebendaher darauf eingeſchraͤnkt, daß nicht das Ganze der Stim⸗ 
mung, daher auch nicht ihr individueller Wechſel, ſondern nur 
ihre allgemeine Gangart in der gemeſſenen aͤußeren Kunſtform 
ſich Geſtalt geben kann. Denn obwohl die gleichfoͤrmige Wieder⸗ 
kehr von dem einfachen Fortgang im Verſe zum geregelten 
Wechſel von zwei ungleichen Verſen und weiter zu der ſymme⸗ 
triſchen Zuſammenſtellung mehrerer verſchiedener Verſe in der 
Strophe, ja zur Gruppierung verſchiedener Strophen fort⸗ 
ſchreitet, fo iſt es doch. nur das inhaltvolle Wort ſelbſt, worin das 
Leben der Stimmung in ſeiner innerſten Qualitaͤt und ſeinem 
Verlaufe ſich den vollſtaͤndigen Ausdruck gibt. 


Hiedurch iſt genauer beſtimmt, was in § 839 erſt allgemein uͤber 
das Verhaͤltnis der Poeſie zu der Muſik geſagt wurde. Die letztere 
fuͤllt Tonleben mit Tonleben, auch ihr eigentlich Qualitatives iſt Ton 
als Ausdruck der bloßen Stimmung; die erſtere fuͤllt ein bloß quan⸗ 
titatives Tonleben mit dem Inhalte, der ſich aus der bloßen Stim⸗ 
mung herausgewickelt hat und im artikulierten Wort als bewußte 
innere Anſchauung ausſpricht. In dem Quantitativen, worein er 
gefaßt wird, dem Rhythmus, iſt allerdings die Stimmung als ein⸗ 
huͤllendes und begleitendes Element über jene Abloͤſung hinüber er⸗ 
halten; das Stimmungselement, worin das Gedicht empfangen iſt, 
uͤberlebt den Prozeß, durch welchen der lichte Tag des Bewußtſeins 
aus dem Nebel hervorgetreten iſt; aber wenn ſo die Stimmung bleibt, 
waͤhrend doch das Kunſterzeugnis mehr als bloße Stimmung iſt, ſo 
folgt, daß auch in der Seite, welche ihrem Ausdrucke dient, eben der 
rhythmiſchen Form naͤmlich, doch nicht das Ganze der Stimmung 
ſich offenbaren kann, denn ihr Innerſtes iſt uͤbergegangen in die deut⸗ 
liche Sprache des Wortes, in ihm iſt das Gefuͤhl Bewußtſein, der qua⸗ 
litative Kern desſelben iſt alſo ein Anderes geworden. Es fragt ſich 
genauer, was uͤbrig bleibt, wenn nicht mehr das ganze Leben der 
Stimmung als ſolches zum Ausdruck kommt. Der Paragraph ge⸗ 
braucht fuͤr dieſes ſchwer zu bezeichnende Moment das Wort Gang⸗ 
art. Wie ſich der Takt als quantitativer Ausdruck der Stimmung 
von dem eigentlich Qualitativen derſelben unterſcheidet, geht daraus 
hervor, daß eine Tanz⸗ und eine Trauermelodie in demſelben Takte kom⸗ 
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poniert fein können. Und dennoch wird ſich die freudige Stimmung 
und die traurige auch wieder qualitativ anders gefaͤrbt zeigen nach 
Unterſchied des Taktes. Dies iſt das Schwierige. Die Gangart zeigt 
vom Quantitativen auf das Qualitative, iſt eine verſchiedene Tem⸗ 
peratur in demſelben, ohne mit ihm zuſammenzufallen. Es verhält 
ſich wie mit der wirklichen Bewegung eines Menſchen: aus der Art, 
wie er ſich vom Boden abſtoͤßt, aus dem Unterſchied im Auftreten, 
Gehen oder Laufen, Innehalten, Zoͤgern, wieder Aufſpringen uſw. 
ſchließen wir auf ſeine Stimmung mit dem Vorbehalte, daß es doch 
verſchiedene Stimmungen ſein koͤnnen, die in denſelben Weiſen der 
Bewegung ſich ausdruͤcken, und umgekehrt, daß dieſelbe Stimmung 
in verſchiedenen Bewegungsweiſen ſich ausdruͤcken kann, allein ſo, 
daß dadurch innerhalb der gleichen Qualität Modifikationen zutage 
treten, fuͤr die ſich in der Sprache kaum das Wort findet. Daher 
iſt es auch ſo ſchwer, die Stimmung der verſchiedenen Metren zu 
bezeichnen, und gehen die Verſuche, dies zu tun, ſo weit auseinander. 
Zorn und Freude kann ſich raſch bewegen, Angſt und ſtille Beſchauung 
kann ſaͤumen, ſchweben, gleiten uſw. Wenn nun die beſtimmte Qua⸗ 
litaͤt der Stimmung in der Muſik erſt durch die Melodie, d. h. die 
Bewegung in den Verhaͤltniſſen der Tiefe und Hoͤhe, in der Poeſie 
dieſelbe Qualität, aber als klar vorgeſtellter Inhalt, durch die Sprache 
hinzukommt, ſo ergibt ſich weiter, daß zwar in beiden Gebieten die 
Taktart gleichfoͤrmig durch das ganze Kunſtwerk geht, in der Poeſie 
aber, was dem Gebiete des unartikulierten Tons angehoͤrt, ganz an 
das Geſetz der gleichfoͤrmigen Wiederkehr gefeſſelt bleibt, waͤhrend 
die Muſik im Tonleben ſelbſt den individuellen Wechſel innerhalb 
einer Stimmung, ein Hauptmoment ihrer Qualität, zum Ausdruck 
bringt. Es treten zwar Wechſel im poetiſchen Rhythmus ein, Verſe 
von ungleicher Laͤnge und Meſſung folgen ſich in fortlaufender Reihe, 
oder ein reicherer Unterſchied, buntere Verſchlingung gruppiert ſich 
zur Strophe, gleiche und ungleiche Strophen abwechſend ſtellen eine 
erweiterte Gruppe dar, aber auch in dieſen kunſtvollen Gebaͤuden iſt 
überall fymmetrifche Wiederkehr das Geſetz, während die Stimmung, 
in der Sprache ausgedruͤckt, wechſelt. Gerade in der Verbindung mit 
der eigentlichen Muſik faͤllt dies doppelt auf: in den Strophen wieder⸗ 
holt ſich mit demſelben Rhythmus dieſelbe Melodie, waͤhrend der 
Inhalt in ſeiner Stimmung ſich aͤndert. Das iſt im Lyriſchen; die 
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Kunſtwerke der objektiven, ein umfaſſenderes Weltbild darſtellenden 
Zweige aber verzichten, das Epos uͤberall, das Drama, wenigſtens in 
der neueren Zeit, auch auf jenen Grad des Wechſels und bewegen 
ſich bei den tiefſten Unterſchieden des Inhalts in der Form gleich⸗ 
foͤrmiger Wiederkehr einfacher Verſe. Der qualifizierte Ausdruck der 
Sprache liegt nun zwar, wie wir ſogleich ſehen werden, nicht wie ein 
gleichguͤltiger Stoff im Rahmen des Rhythmus, allein der innerſte 
Gehalt ſchwebt doch, obgleich mit ihm empfangen und lebendig ver⸗ 
eint, zugleich frei und hoch uͤber dieſem Elemente. 


§ 858 

Allerdings gewinnt jedoch der formelle Ausdruck der Stim⸗ 
mung einen weiteren Zuwachs durch ein Verhaͤltnis lebendigen 
Widerſtreits zwiſchen Rhythmus und Sprache im Versbau, 
worin beide ihre Selbſtaͤndigkeit, aber ebendadurch um ſo inniger 
ihre Vereinigung betonen. Der Vortrag gleicht teilweiſe dieſen 
Kampf aus, belebt aber auch von ſeiner Seite den Unterſchied 
und bringt einen weiteren Anklang des eigentlich muſikaliſchen 
Elements hinzu. 


Das rhythmiſche Maß und die Sprache verbinden ſich und fliehen 
ſich in ihrer Verbindung, bekaͤmpfen ſich, um deſto ausdruͤcklicher ver⸗ 
bunden zu erſcheinen. Es ſind zwei Liebende, die ſich entzweien und 
verſoͤhnen und in dieſem Spiele die Natur eines Bundes offenbaren, 
der ein freies Opfer der Freiheit iſt. Hieher gehoͤrt zuerſt die Regel, 
daß die Wort⸗Enden nicht mit den Enden der Versfuͤße zuſammen⸗ 
fallen. Der Vers ſtellt demzufolge im metriſchen Schema eine andere 
Figur dar als in ſeinen Woͤrtern; nimmt man dieſe fuͤr ſich und ſieht 
jedes Wortes Proſodie als ein metriſches Ganzes fuͤr ſich an, ſo ſcheinen 
andere Versfuͤße zu erſtehen, waͤhrend doch das Schema das Geltende 
iſt: ein Nebeneinanderſpielen von zwei Bildern, worin ein weſent⸗ 
licher Lebensreiz der poetiſchen Form beſteht. Man erkennt ſeine volle 
Bedeutung durch die unleidliche Klang⸗ und Schwungloſigkeit der 
Verſe, worin jedes Wortganze einem Versfluß entſpricht. Dieſer 
Widerſtreit heißt im Allgemeinen Zäfur, iſt aber auf beſtimmten 
Punkten des Verſes als Zaͤſur im engeren Sinne des Worts aus⸗ 
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druͤcklich gefordert; hier wird ein Versfuß durch ein Wort⸗Ende zer: 
ſchnitten, um einen zweiten Haupt⸗Akzent (verſtaͤrkten Iktus vgl. $ 855 
Anm.) anzuzeigen, wie im Hexameter, wo aber die Zaͤſur, um die 
Monotonie der Teilung in zwei gleiche Hälften zu meiden, in den 
Fuß vor dem zweiten Haupt⸗Akzent zuruͤckverlegt iſt. Dadurch nimmt 
nun der Reiz jenes Widerſtreits beſtimmtere Geſtalt an: es ſcheint 
ſich der Vers in Haͤlften von ungleichem Metrum zu teilen, z. B. der 
jambiſche Trimeter nach einer Zaͤſur in der Mitte des dritten Fußes 
trochaͤiſch fortzulaufen. — Eine weitere Belebung der rhythmiſchen 
Verhaͤltniſſe beſteht in ausdruͤcklicher Zulaſſung von Seiten des 
Schema's: es iſt der Spielraum der freien Wahl zwiſchen Laͤngen und 
Kuͤrzen, die an gewiſſen Stellen, z. B. des Hexameters und Penta⸗ 
meters, offen gelaſſen iſt. Da wir hier die allgemeinen Zuͤge auf⸗ 
ſtellen, die von beiden geſchichtlichen Hauptformen der Rhythmik 
gelten, ſo muß die deutſche nicht bloß in dem Sinne mit eingeſchloſſen 
werden, daß ſtillſchweigend ihre moderne Aneignung der antiken Metrik 
vorausgeſetzt iſt, ſondern auch in Ruͤckſicht auf ihre urſpruͤngliche Geſtalt: 
was hier jenem Spielraum ungefaͤhr entſpricht, iſt die Freigebung 
der Senkungen zwiſchen der geregelten Zahl der Hebungen. Es iſt 
bekannt, wie lebendig die Nibelungenſtrophe in ihrer urſpruͤnglichen 
Form verglichen mit der modernen Nachbildung erſcheint, welche einen 
regelmaͤßigen Wechſel von Senkungen und Hebungen beobachtet. 
Wendet man auf jene das (ihr an ſich fremde) metriſche Schema an, 
ſo erſcheint ſie als ein freier, nach dem Stimmungsinhalte ſich be⸗ 
wegender Wechſel von Jamben, Trochaͤen, Daktylen, Anapaͤſten uſw. — 
Eine fernere Quelle reicherer Bewegung iſt der Kampf zwiſchen Vers⸗ 
und Wort⸗Akzent. Die antike Metrik hat dieſen jenem geopfert; aber 
wir muͤſſen hier ſogleich eine Seite deſſen heraufnehmen, was am 
Schluſſe des Paragraphen vom Vortrage geſagt iſt: derſelbe ließ neben 
der Herrſchaft des Vers⸗Akzents den Wort⸗Akzent durchhoͤren und er⸗ 
zeugte ſo auch hier einen reizvollen Widerſtreit. Die neuere deutſche 
Rhythmik liebt es, nachdem ſie ſich das Syſtem der Laͤnge und Kuͤrze 
ſo angeeignet hat, daß ſie es im Weſentlichen ihrem urſpruͤnglichen 
Geſetze der Hebung und Senkung unterſchiebt, an manchen Versſtellen, 
namentlich des Jambus, einen nachdrucksvollen Kampf des Verſes mit 
dem Schema einzuführen, indem ſie z. B. Spondaͤen, Trochaͤen, Ana⸗ 
paͤſte, Daktylen ſtatt der Jambenfuͤße anwendet. Man erkennt hier 
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am unmittelbaren Eindrucke klar die Bedeutung einer ſolchen Diver⸗ 
genz: man ſtutzt, wird aufmerkſam und fuͤhlt mit doppelter Staͤrke 
auf der einer Seite das rhythmiſche Geſetz, auf der anderen den 
emanzipierten Nachdruck des Worts. — Auch das Übergreifen des 
Sinns von dem einen Vers in den andern (enjambement) iſt ein 
weſentlicher Zug in dem freien Spiele der Anziehung und Abſtoßung 
zwiſchen dem rhythmiſchen Schema und der Sprache; man traͤgt, was 
durch den Inhalt zuſammengebunden iſt, auf das gleichfoͤrmig fort⸗ 
laufende Versmaß unwillkuͤrlich ſo uͤber, daß man ſich an Strophen, 
an Strophengruppen erinnert fuͤhlt, und die Pauſe des Sinnes ſcheint 
zur Pauſe des Vers⸗ und Strophenſchluſſes zu werden, waͤhrend dieſe 
fortbeſtehen und ſo ein Ineinanderſchimmern von zwei Eindruͤcken ent⸗ 
ſteht. — Endlich der Vortrag. Es iſt hier allerdings mehr die De⸗ 
klamation als der Geſang ins Auge zu faſſen, jedoch nicht allein, 
denn der Geſang enthält jene in ſich und hat das muſikaliſche Schema 
ebenſo mit der Sinnbetonung durchſchlingend zu beleben, wie die bloße 
Deklamation das bloß rhythmiſche. Aus dieſem Zuſammenhange haben 
wir ſchon oben die Seite heraufgenommen, wonach der Vortrag den 
Wort⸗Akzent gegen den Vers⸗Akzent haͤlt und ſtuͤtzt; ebenſo gibt er nun 
auch dem Sinn⸗Akzent ſein von dieſem geſchwaͤchtes Recht, er legt jedem 
Worte erſt die feineren Unterſchiede des Nachdrucks und, zugleich im 
relativen Widerſtreite mit Laͤnge und Kuͤrze, des Verweilens bei, die 
ſein Empfindungsgehalt mit ſich bringt; er faßt die Verſe, worin der 
Sinn uͤbergreift, in lebendigem Zuge zuſammen, ohne den Versſchluß 
ganz verſchwinden zu laſſen, umgekehrt pauſiert er dem Sinne gemaͤß, 
wo der Vers fortlaͤuft; er bringt aber vor Allem die Modulation der 
Skala hinzu, welche die Gefuͤhlsſchwingungen ausdruͤckt, wie ſie durch 
den Inhalt gegeben ſind, und dies iſt die wichtigſte Seite ſeines Ge⸗ 
ſchaͤfts. Sie erweitert jene verſchiedenen Momente, wodurch im poetiſchen 
Rhythmus etwas vom ſpezifiſch Muſikaliſchen anklingt, um eine weſent⸗ 
lich neue: das muſikaliſche Rudiment, das im Sprechen liegt (§ 760), 
waͤchſt im gehobenen Sprechen der Deklamation. Die Linie, welche 
die richtige Mitte zwiſchen zu hoͤrbarem Skandieren oder einer zur 
Manier gewordenen wiederkehrenden Skala und dem Erdruͤcken des 
Rhythmus unter dem Tonausdrucke des Inhalts beobachtet, iſt aller⸗ 
dings fein und ſchwer zu treffen. Die romaniſchen Voͤlker haben 
als Erbe aus dem antiken Vortrage der dramatiſchen Verſe ein dem 
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Rezitativ oder dem liturgiſchen Halbgeſange verwandtes ſingendes 
Sprechen uͤberkommen. Der Krieg gegen die von ihnen ausgegan⸗ 
gene konventionelle Poeſie im vorigen Jahrhundert war zugleich 
Kampf gegen dieſen Sprachgeſang und die Proſa der Rede, in die 
man ſich warf, um die Naturwahrheit zu retten, diente dem Mimen 
als Anhalt, die Modulation der wahren Toͤne der Empfindung zu 
ihrem Rechte zu bringen. Nun aber riß der Naturalismus ein, und 
als man in zuruͤckgekehrter Erkenntnis der Wuͤrde der Poeſie den 
Jamben einfuͤhrte, zeigte ſich, daß die Schauſpieler nicht mehr rhyth⸗ 
miſch hoͤren und ſprechen konnten, ſo daß Goethe eine bedeutende 
Schauſpielerin in der Probe am Arme nahm und auf⸗ und abgehend 
das Jambenmaß mit ihr ſtampfte. — Was von der Deklamation 
gilt, gilt auch vom Leſen als einem inneren Sprechen nur natuͤrlich 
in ſchwaͤcherem Maße. Das Band, das die Poeſie an die unmittel⸗ 
bare Sinnlichkeit knuͤpft, iſt immer duͤnner, blaſſer geworden, ſie hat 
die Muſik, den Tanz verloren, endlich iſt ſie nicht nur vom Singen 
auf das Sagen, ſondern ſogar in das Leſezimmer zuruͤckgedraͤngt 
worden. Dieſe Entſinnlichung hat nach der einen Seite ihren Grund 
in dem Geſamten unſerer Bildung und es hieße gegen eine Welt 
von Erquickung im ſtillen Kaͤmmerlein predigen, wenn man dagegen 
eiferte. Dennoch lebt ein Gedicht nur halb und verſtuͤmmelt, wenn 
es bloß geleſen, nicht wenigſtens vorgeleſen wird. Entſchieden hat 
die Berechnung auf das bloße Leſen der dramatiſchen Literatur ge⸗ 
ſchadet. Das Aufkommen der Leſedramen hat den Sinn fuͤr das 
was Handlung iſt, was lebt, wirkt, fortſchreitet und packt, faſt er⸗ 
tötet. 


$ 859 

Der allgemeine Gegenſatz der Stile, der alles Kunftleben 
beherrſcht, ift mit befonderer Beſtimmtheit in der Rhythmik zur 
Erſcheinung gekommen. Die orientaliſche Dichtung iſt auf dieſem 
Gebiete ganz in den Grenzen einer unreifen Vorſtufe ſtehenge⸗ 
blieben; dagegen tritt der direkt idealiſierende plaſtiſche 
Stil des klaſſiſchen Ideals in vollendeter Geſtalt bei den Griechen 
auf. Zu Grunde liegt ein Syſtem von Taktarten, das in ſeiner 
Anwendung auf die rein quantitierende Sprache ſich mit dem 
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Prinzip der Länge und Kürze, dem Wortakzent opfernd, in reiner 
Geſetzmaͤßigkeit verbindet, indem es vermittelft des Vorſchlags 
(Anakruſe) die verſchiedenen Metra mit ihrem verſchiedenen Cha⸗ 
rakter als eine feſte Kunſtordnung ſchafft, worein ſich der Sprach: 
koͤrper mit dem Naturgeſetze ſeiner Proſodie einfuͤgt. Es entſteht 
ſo eine ſelbſtaͤndige Welt organiſcher formaler Schoͤnheit, welche 
zugleich mit der Muſik lebendig vereinigt bleibt und die kunſt⸗ 
reicher verſchlungenen Strophen durch den Tanz auch dem Auge 
als raͤumliche Figur vorzeichnet. 


Die altorientaliſche Poeſie zeigt nur unentwickelte Keime der 
Rhythmik. In der altperſiſchen und indiſchen Dichtkunſt werden die 
Silben nur gezaͤhlt und in gleichen Zahlenreihen zuſammengeſtellt; 
der epiſche (und gnomiſche) Vers des Sanskrit, der Slokas, zeigt 
allerdings von dieſer erſten kindlichen Stufe (auf welche die deutſche 
Poeſie nach der Aufloͤſung des rhythmiſchen Geſetzes, das in der 
Poeſie des Mittelalters herrſchte, einige Zeit lang zuruͤckſank) einen 
Fortſchritt: er beſteht aus ſechzehn Moren mit einer Zaͤſur in der 
Mitte; in jeder der beiden Hälften, in welche er hiedurch zerfällt, 
find die vier erſten Silben in der Quantität völlig frei, alſo rein 
gezaͤhlt, die vier folgenden aber metriſch gebunden, indem die erſte 
Haͤlfte mit einem Antiſpaſt, die zweite mit einem Doppeljambus 
ſchließt, nur daß dort die Schlußſilbe auch lang, hier auch kurz ſein 
kann. Je zwei ſolche ſechzehnſilbige Verſe reihen ſich als eine Art 
von Diſtichon aneinander. Es hat ſich bei den Indern im Verlauf 
eine große Zahl anderweitiger Maße, aber keines mit durchgefuͤhrter 
metriſcher Bindung, entwickelt. — Eigentuͤmlich iſt die Bindung von 
Wortreihen durch die bloße Einheit des Gedankens in der hebräifchen 
Poeſie. Es beſteht zwar eine unbeſtimmte Grundlage von Silbenmeſſung: 
die offene Silbe hat in der Regel den langen, die geſchloſſene an ſich den 
kurzen Vokal, aber der Wortton alteriert dies Verhaͤltnis, ohne doch einem 
rhythmiſchen Schema zu folgen. Da uͤberdies auch die bloße Silbenzaͤh⸗ 
lung fehlt, ſo bleibt nur der Rhythmus der Gedankeneinheit, der ſoge⸗ 
nannte parallelismus membrorum, der zwei Saͤtze im antithetiſchen, ſyno⸗ 
nymen oder gar identiſchen Sinne zuſammenbindet. Allesdings bewirkt 
dies jedoch einen gewiſſen Anklang von Rhythmus auch in der Form: 
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die Saͤtze klingen wie Hemiſtichen, der Silbenzahl ſind mit der 
Wiederkehr des Inhalts ungefaͤhre Grenzen geſetzt und als Ausdruck 
einer Neigung zu muſikaliſchem Erſatz tritt gerne die Aſſonanz ein. 
Zu der Ausbildung dieſer Seite zeigte der Orient eine aus der 
Stimmung feiner Phantafte begreifliche Neigung; der Reim war in 
der arabiſchen Poeſie vor der mohammedaniſchen Zeit und die neu⸗ 
perſiſche hat ihn (neben einer der deutſchen Rhythmik verwandten 
Herrſchaft des Worttons) aufgenommen. 

Wir verweilen bei dieſen unentſchiedenen Formen nicht weiter, 
denn uns beſchaͤftigt vor Allem die Frage, wie der große Gegenſatz 
zweier ausgebildeter Stilrichtungen, der als roter Faden uns durch 
die ganze Kunſtlehre begleitet, auf dem rhythmiſchen Gebiete zutage 
tritt, und wirklich erſcheint er auf demſelben in beſonders entſchie⸗ 
dener Geſtalt: hier die ruhige, wohlgemeſſene, rein gegoſſene Form 
der unmittelbaren, plaſtiſchen Schoͤnheit der griechiſchen Muſe, dort 
die unruhige, den gebrochneren Koͤrper geiſtig durchleuchtende, durch 
den Ausdruck des Ganzen mittelbar wirkende, maleriſche, charakte⸗ 
riſtiſche Schoͤnheit der germaniſchen. Die griechiſche Rhythmik kann 
als das Vollkommnere in dieſem Gegenſatz, als das Klaſſiſche im 
Sinne des Muſterhaften angeſehen werden; die deutſche iſt genötigt, 
in der Ausbildung der modernen Form ſich ein weſentliches Moment 
von ihr anzueignen, doch bleibt nach einer andern Seite die Frage 
uͤber den groͤßern Wert, wie bei allen echten Gegenſaͤtzen, amphiboliſch 
liegen. Jenes Moment iſt das eigentliche Metriſche, das wir in der 
ſchwierigen Abſtraktion der allgemeinen Eroͤrterung bisher unbe⸗ 
ſtimmt bald neben dem Rhythmiſchen nannten, bald in dasſelbe 
einſchloſſen: die Verhaͤltniſſe der Laͤnge und Kürze im Unterſchiede 
von denen des Tongewichts, d. h. vom Rhythmiſchen im engeren 
Sinne des Worts. Die griechiſche Poeſie hat dieſe beiden Seiten 
klar und feſt ausgebildet und in Harmonie geſetzt. Sie ging davon 
aus, daß ſie dreierlei rhythmiſche Ordnungen feſtſtellte: von drei, vier 
und fünf Momenten, entſprechend dem /, / und /s Takte. Wir 
verfolgen nur die beiden erſteren Formen mit Übergehung der dritten, 
im paͤoniſchen Verſe dargeſtellten, weil dieſe verwickelte Geſtaltung 
wie aus der Muſik, ſo auch aus der Poeſie verſchwunden iſt, und haben 
alſo eine Form des ungeraden und eine des geraden Taktverhaͤltniſſes 
vor uns. Daß nun Tongewicht und Laͤnge in einem Verhaͤltnis der 
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notwendigen Anziehung ftehen, iſt in $ 855 ausgeſprochen, und dieſe 
Anziehung vollendet ſich, indem das Taktleben des Rhythmus ſeine 
Verwirklichung findet in einer Sprache, die ein feſtes, organiſch mit⸗ 
gewachſenes, dem Körper der Silben wie die anatomiſchen Propor⸗ 
tionen dem organiſchen unverruͤckbar einverleibtes Syſtem von Laͤngen 
und Kuͤrzen darſtellt, zu welchem das Geſetz der Verlaͤngerung durch 
Poſition hinzutritt, deſſen Urſprung noch heute aus der Ausſprache 
von Silben, die fi mit doppeltem Konſonanten ſchließen, bei den 
romaniſchen Voͤlkern leicht zu erkennen iſt. Die zwei erſten Takt⸗ 
momente ziehen ſich nun zu einer Laͤnge zuſammen, welcher natuͤr⸗ 
lich der Iktus bleibt, den vorher das erſte der drei und vier ur⸗ 
ſpruͤnglich gleichen Momente hatte. Die nicht zuſammengezogenen 
Einheiten ſind nun Kuͤrzen. Hiemit wird die rhythmiſche Form zu⸗ 
gleich zur metriſchen, d. h. das Taktverhaͤltnis ſtellt ſich zugleich als 
ein beſtimmtes Verhaͤltnis von Laͤngen und Kuͤrzen dar und der 
einzelne Taktabſchnitt heißt nun Fuß. So ſind die fallenden Metra, 
das trochaͤiſche und daktyliſche, entſtanden; das letztere erzeugt durch 
Zuſammenziehung auch des dritten und vierten Moments zu einer 
Laͤnge des Spondaͤus. Es iſt nun aber natuͤrlich, daß der Rhythmus 
ſich weiter eine Form aneignet, die wir in allen Gebieten der Be⸗ 
wegung, namentlich aber in Gang und Sprung als eine in der Natur 
der Sache begruͤndete finden: es iſt dies ein den eigentlichen Ab⸗ 
ſprung, das Abſchnellen vom Boden unterſtuͤtzender, vorbereitender 
Anſatz, Vorſchlag, Anſprung: die Anakruſe. Durch den Vorantrit 
eines ſolchen Moments oder zweier entſteht eine Verſchiebung, Durch⸗ 
kreuzung der urſpruͤnglichen Ordnungen und bildet ſich das jambiſche 
Metrum, worin je die Kuͤrze, die im Trochaͤus auf die Laͤnge folgte, 
zum naͤchſten Abſchnitte gezogen wird und ſo der Laͤnge vorangeht, 
und das anapaͤſtiſche, worin es ſich ebenſo mit den zwei Kuͤrzen 
verhaͤlt, die im Daktylus auf die Laͤnge folgen. In dieſem neuen 
Verhaͤltnis hat ſich auch der Akzent verſchoben, er faͤllt nicht mehr 
auf das erſte, ſondern auf das letzte Moment. Dies ſind die ein⸗ 
fachen Grundlagen, woraus ſich der ganze rhythmiſch⸗metriſche Reich⸗ 
tum der griechiſchen Poeſie entwickelt, und dieſe Entwicklung erfolgt 
weſentlich durch das ſchon in unſere allgemeine Erörterung ($ 855, 
Anm.) aufgenommene Geſetz der Erweiterung des einzelnen Takt⸗ 
Abſchnitts zur rhythmiſchen Reihe, worin nun der verſtaͤrkte Akzent 
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des erſten Abſchnitts ebenſoviele Abſchnitte beherrſcht als der ein⸗ 
fache im einzelnen Abſchnitt Momente. Es ſind einfache, verbun⸗ 
dene, ſymmetriſch zuſammengeſtellte verſchiedene Reihen, woraus die 
in ihren verſchiedenen Graden kunſtreicher Bildung rhythmiſch⸗ 
metriſchen Schemata entſtehen. Die griechiſche Poeſie hat ferner alle 
andern weſentlichen Momente, die wir in der allgemeinen Betrach⸗ 
tung aufgeſtellt haben, normal ausgebildet. Wir fuͤhren als ein 
einzelnes Moment noch die Pauſe an, wodurch die weitere Aus⸗ 
bildung des rhythmiſchen Syſtems mit dem Unterſchiede des kata⸗ 
lektiſchen und akatalektiſchen Verſes bedingt iſt. — Die griechiſche 
Poeſie beſitzt nun in dieſem klar und feſt organiſierten Materiale 
zugleich die einfach beſtimmten Elemente des Stimmungsausdrucks, 
wie ihn die Rhythmik zu uͤbernehmen hat. Mit Vorbehalt der un⸗ 
endlichen Modifikationen, welche die Versmaße durch die Verbindung 
verſchiedener Fuͤße und die ganze reiche Welt der Strophen erhalten, 
kann in Kuͤrze hier ſo viel geſagt werden: der Stimmungscharakter 
der Hauptmetra zeigt an ſich einen einfachen Gegenſatz, der aber von 
einem andern durchkreuzt wird: der eine ruht auf dem Unterſchiede 
des Geraden und Ungeraden, der andere auf dem Eintritt der 
Anakruſe. Das ungerade Taktverhaͤltnis iſt an ſich das bewegtere, 
das aufgeregte, allein im Jambus bringt die Anakruſe etwas dem 
ungeraden Verhaͤltnis Verwandtes herein: die Bewegung muß durch 
ein ſichtbares Anſtreben erſt ins Werk geſetzt werden, zeigt die Abſicht 
des Fortſchreitens, markiert ſich ausdruͤcklich, wogegen der Trochaͤus 
gleich mit dem erſten Schritte feſt und ohne die Unruhe des An⸗ 
ſatzes auftritt, daher er im Charakter des Laufes doch zugleich den 
der ruhigeren Staͤrke hat; da er aber im zweiten Momente nach⸗ 
laͤßt, ſo hat er nicht das draſtiſch Fortſtrebende, Dramatiſche des 
Jambus, ſondern ein Zug von der Weichheit, ſchmelzendem Nach⸗ 
laſſen, melancholifcher, lyriſcher Stimmung geſellt ſich feiner Kraft⸗ 
entwicklung. Das gerade Taktverhaͤltnis hat an ſich den Charakter 
der ernſten Ruhe, die ihre Bewegungsmomente gleichmaͤßig abmißt. 
Allein die in zwei raſchen Schlaͤgen vorhergehende Anakruſe erinnert 
an den Anſatz zum Hoͤheſprung, gibt daher dem Anapaͤſte den 
Charakter des haſtig Aufſpringenden, des leidenſchaftlich bewegten 
Lyriſchen, wogegegen der Daktylus auf der breiten Baſis des voran⸗ 
geſchickten Hauptſchritts ſicher und feſt vordringt und nach dieſem 
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entſchiedenen Anfang dem Leichten und Beweglichen, doch in ruhiger 
Gleichmeſſung, ſich zu entfalten goͤnnt: der Vers des wuͤrdigen, ge⸗ 
haltenen Fortſchritts im Epos, der aber auch mit dem Spondaͤus 
wechſeln kann, welcher mit ſeinen zwei ernſten Laͤngen keine leichtere, 
hellere Empfindung zuläßt, ſondern die Stimmung tief, dunkel und ſchwer 
im Grunde des ſubſtantiell Gebundenen, des Erhabenen zurüdhält. 

Dieſes rhythmiſche Syſtem iſt natuͤrlich nnr durch feine Anwendung 
auf den Sprachkoͤrper mit ſeinen Laͤngen und Kuͤrzen zugleich ein me⸗ 
triſches. Aber, obwohl in dieſer Anwendung entſtanden, iſt es doch ein 
Syſtem fuͤr ſich, ein idealer Bau, von dem wie von keinem andern rhyth⸗ 
miſchen Stile gilt, was in § 855 geſagt iſt: ein kuͤnſtliches Syſtem woͤlbe 
ſich über das Sprachmaterial her. Dies findet feinen entſchiedenſten Aus⸗ 
druck darin, daß, wie oͤfter bemerkt, hier dem Vers⸗Akzente und dem Me⸗ 
trum der Wort⸗Akzent rein geopfert wird: eine Vollkommenheit und eben⸗ 
ſoſehr eine große Unvollkommenheit, genau wie in der Skulptur die 
Vollkommenheit der reinen Nachbildung der Form mit der tiefen Un⸗ 
vollkommenheit Eines iſt, daß die Akzente der Farbe, des ſeelenvollen 
Schimmers im Auge, der ganzen Welt kleinerer, aber charaktervoller Be⸗ 
wegungen wegfallen. Hier iſt denn die rhythmiſche Geſtalt eine Schoͤnheit 
für ſich, erfreut und befriedigt auch bei geringerem Werte des Sprach⸗ 
inhalts und ſetzt hiefuͤr jenes unendlich feine Gehoͤr voraus, das dem 
klaſſiſchen Altertum eigen war und ſelbſt in Rom dem Redner wegen 
eines ſchlechten Tonfalls in ſeiner Proſa ein Ziſchen, wegen eines 
ſchoͤnen einen Sturm des Beifalls bereitete. In dieſer Selbſtaͤndig⸗ 
keit des rhythmiſch Schoͤnen hatte es auch ſeinen Grund, daß das 
Band mit dem eigentlich muſikaliſchen Vortrage nicht aufgeloͤſt war 
und daß ſich hiezu bei den kunſtreicheren Formen der gehobenſten, 
feierlichſten Lyrik das zweite, der Tanz, geſellte. Es iſt in dem 
Anhang uͤber die Tanzkunſt von der uns voͤllig verlorenen Form die 
Rede geweſen, welche die rhythmiſche Schönheit durch Maſſenbewegung 
raͤumlich objektivierte, als Figur projizierte, |. $ 833. 


$ 860 


Dagegen ift der, in feiner reinen Ausbildung nur der gers 1 
maniſchen Dichtung eigene, charakteriſtiſche Stil urſpruͤng⸗ 
lich ein Syſtem von Akzenten, das mit der Quantitaͤt nichts zu 
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tun hat; der Vers⸗Akzent faͤllt mit dem Wort⸗Akzente zuſammen 
und heißt Hebung, das Verhaͤltnis der unbetonten Silben, d. h. 
der Senkungen, hat kein Geſetz. In dieſer Rhythmik, worin alſo 
nicht gemeſſen, nur gewogen wird, herrſcht hiemit der Begriff, 
2 der Ausdruck. Im Verlaufe hat ſich die deutſche Dichtkunſt 
das Klaſſiſche in der Weiſe angeeignet, daß die Hebungen fuͤr 
Laͤngen, die Senkungen fuͤr Kuͤrzen gelten und beide gezaͤhlt 
werden. Indem ſich aber daneben die natürlichen Längen, ver: 
ſchiedene Stufen der Betonung, die Verſchiebung des Akzents 
durch Zuſammenſetzung von Woͤrtern geltend machen und uͤber⸗ 
dies der Sinn⸗Akzent den Wort⸗Akzent kreuzt, entſteht ein Gebilde, 
deſſen Koͤrper von dem Geiſte, der ſich in ihm bewegt, geloͤſt und 
3 gebrochen iſt. Dieſe Brechung der plaſtiſchen Schoͤnheit fordert 
einen Erſatz; derſelbe iſt gegeben in dem maleriſchen und der 
eigentlichen Muſik naͤher verwandten Mittel des Reims. 


10 Wir nennen diefen Stil (deſſen Spuren ſich übrigens auch in 
dem Saturniſchen Verſe der aͤlteſten roͤmiſchen Poeſie und, wie zu 
§ 859 beruͤhrt iſt, im Hebraͤiſchen und Neuperſiſchen finden) vorerſt 
germaniſch, weil er dem Deutſchen und Skandinaviſchen gemein iſt, 
nachher in ſeiner veraͤnderten Geſtalt deutſch, weil nur in unſerer 
Dichtung dieſe entſtanden und wahrhaft durchgefuͤhrt iſt. Von der 
romaniſchen (und englifchen) Poeſie nachher in Kürze das Noͤtige. — 
Jener urſpruͤnglich germaniſche Stil bindet nun die Verſe allein durch 
die gleiche Anzahl von Akzenten; dieſes rhythmiſche Geſetz ſteht aber 
ſchon urſpruͤnglich in untrennbarem Zuſammenhang mit der Sprache, 
es vollſtreckt ſich alſo ſchlechthin nur im Einklange mit dem Wort⸗ 
Akzent und ſo heißen die Akzente Hebungen. Hebungen ſind Silben, 
die in der Sprache an ſich akzentuiert ſind und der Rhythmik die ge⸗ 
forderten Akzente herſtellen. Nicht betonte Silben, d. h. Senkungen, 
koͤnnen zwiſchen die Hebungen in verſchiedener Anzahl treten oder 
ganz fehlen; das Geſetz gibt ſie frei und es wird dadurch jene nach 
dem Unterſchiede des Sprachinhalts belebte Mannigfaltigkeit moͤglich, 
von welcher zu § 858 die Rede war. Es wird alſo nicht gemeſſen, 
ſondern gewogen, die Sprache hat daneben auch Laͤngen und Kuͤrzen, 
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fie kommen aber als folche ſchlechthin nicht in Betracht; die Hebung 
iſt in allen Silben, die lang ſind, wohl zugleich Laͤnge, aber dieſe 
Seite geht die Rhythmik nichts an, die Stufen, Modifikationen, vers 
ſchiedenen Stellungen der Laͤnge zu der akzentuierten Silbe koͤnnen 
demnach die Schwierigkeiten noch nicht erzeugen, von welchen nach⸗ 
her die Rede ſein wird, weil Metrum im eigentlichen Sinne des 
Worts gar nicht beſteht; ob z. B. Jahrhundert als Amphibrachys ge⸗ 
braucht werden darf, kann gar nicht gefragt werden. Dagegen bereiten 
die verſchiedenen Stufen der Betonung, da der ſtarke wie der ſchwache 
Ton ſich noch in Grade teilt, gewiſſe Schwierigkeiten, in die wir uns 
aber hier nicht einlaſſen koͤnnen. Die Hebung gehoͤrt nun im Weſent⸗ 
lichen der Wurzelſilbe an, gewiſſe Bildungsſilben und ſtaͤrkere Flexions⸗ 
ſilben treten daneben allerdings noch mit demſelben Anſpruch auf, 
doch iſt jenes das Entſcheidende und hiemit, da die Wurzel den Be⸗ 
griff enthält, die Herrſchaft des Sinns als des tongebenden Prinzips, 
des uͤberwiegen des Ausdrucks uͤber die Form, alſo der charakteriſtiſche 
Stil ausgeſprochen. Hier ſteht keine plaſtiſch gemeſſene Normalgeſtalt 
vor uns, ſondern eine unregelmaͤßigere Bildung, welche durch den 
bedeutungsvollen Blick, der auf innere Tiefen weiſt, fuͤr den Mangel 
der reinen Formſchoͤnheit entſchaͤdigt. Es hat ſich aber aus den ein⸗ 
fach fortlaufenden Verspaaren, welche nur dieſes Geſetz band und als 
Vorlaͤufer des Reims die Alliteration ſchmuͤckte, ein reicher Strophen⸗ 
bau im Mittelalter entwickelt, worin ſich ein kuͤnſtleriſcher Sinn offen⸗ 
barte, der in ſeinem Gebiete nicht weniger fein war als der klaſſiſche. 
Dennoch genügte bei dem Mangel an Quantität auch dieſe Kunſtbil⸗ 
dung nicht: die Alliteration wurde (vermittels der bergangsform 
der Aſſonanz) zum Reime, um ſich in ihm den maleriſchen Erſatz zu 
ſuchen. Wir faſſen jedoch den letzteren in dieſer Bedeutung erſt nach⸗ 
her naͤher ins Auge, da er der urſpruͤnglichen und der modernen Form 
des charakteriſtiſchen Stils gemeinſchaftlich iſt. 

2) Die moderne deutſche Dichtkunſt hat nun auch in der Außern 
Sprachgeſtaltung die Aufgabe des modernen Ideals erfuͤllt, den roman⸗ 
tiſchen Gehalt mit der klaſſiſchen Form, die ſubjektiv geſtimmte Phan⸗ 
taſie mit der objektiven zu vereinigen (vgl. 55 466 ff.): fie hat ſich auf 
die im Paragraphen ausgeſprochene Weiſe das quantitative Prinzip 
von der Poeſie der Alten angeeignet. Dadurch iſt nun aber eine viel⸗ 
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Bedingungen eingetreten. Die niedrigere Abſtufung des Tons wird 
zum Teil als mittelzeitig behandelt, doch hat ſie ſelbſt wieder einen 
Unterſchied von Graden, welche, an ſich zweifelhaft, nur durch den 
Zuſammenhang ihrer Stellung beſtimmbar ſind. Volle Laͤnge gehoͤrt 
nur Wurzelſilben an, und dieſe haben auch den Akzent, allein wie, 
wenn der Akzent durch Zuſammenſetzung von Woͤrtern ſo verſchoben 
wird, daß, was ſonſt Laͤnge war und den ganzen Ton hatte, zwar 
Länge bleibt, aber nun ſchwaͤcheren Ton hat (wie in: Kofiäger, 
Jahrhundert, Hinziehn die Silben jaͤg, Jahr, ziehn)? Entſcheidet 
man hier trotz der Verſchiebung des Akzents leichter für den Ges 
brauch der geſchwaͤchten Silben als Laͤngen, ſo wird dagegen die 
Frage zweifelhafter, wo eine kurze, aber betonte Silbe einen Teil 
ihres Tons verliert, wie z. B. in Weinberg, Feldſchlacht die zweite. 
Man mag beſtimmen, daß in dieſen Faͤllen Doppelkonſonant fuͤr 
Länge entſcheidet, aber man wird finden, daß die freie Bewegung 
im Verſe dadurch ſehr belaͤſtigt wird. Das jedoch ſteht feſt, daß 
nimmermehr der Versakzent auf eine Silbe fallen darf, deren ſtarker 
Ton durch Verbindung mit einem andern Worte geſchwaͤcht worden 
iſt, was denn zur Folge hat, daß ein zweites, ſelbſtaͤndiges Wort 
als das nicht akzentuierte Moment des Fußes nachhinkt (wie der 
Hexameterſchluß von Voß: „der Herrſcher im Donnergewoͤlk Zeus“). 
Erhellt nun aber doch genugſam, daß hier an die Stelle des organiſch 
feſten Geſetzes der antiken Rhythmik, die zugleich geordnete Metrik 
war, eine vielſeitige Bedingtheit und Beſtimmbarkeit getreten iſt, ſo 
wird dieſer Charakter vollendet durch das Gewicht des Sinnakzents, 
der den Wortakzent und ebenhiemit auch deſſen Verwendung als 
Laͤnge durchkreuzt. „Ich bin's“ iſt Jambus; „bin ich's?“ iſt auch 
Jambus, aber „bin ich's?“ iſt Trochaͤus (oder, wegen des Doppel⸗ 
konſonanten am Schluß, Spondaͤus). Dies Moment iſt es nun aber 
zugleich, was von neuem die Frage uͤber das Verhaͤltnis der natuͤr⸗ 
lichen Längen erſchwert, die durch Verbindungen, Satzſtellung doch 
den Hauptton verlieren. „War“ iſt lang und hat ſtarken Ton, aber 
wenn es in der Frage: „War ich's?“ als lang behandelt wird, ſo 
entſteht Unklarheit des Sinns, denn es iſt nicht zu erkennen, ob 
nicht vielmehr gefragt wird: „war ich's?“ — Es iſt nicht unſere 
Aufgabe, hier die Schwierigkeiten zu verfolgen, zu entſcheiden und 
Regeln aufzuſtellen, ſondern nur, auszuſprechen, welcher Geiſt und 
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Charakter aus ſolcher Beſchaffenheit der Verhaͤltniſſe hervorgeht. 
Der Koͤrper dieſer Formwelt erſcheint nun gegenuͤber dem feſten 
Fleiſche und den normalen Proportionen der klaſſiſchen zunaͤchſt, da 
er ſich davon angeeignet hat, was moͤglich iſt, zwar regelmaͤßiger, 
als die altere deutſche Form, welche die Senkungen nicht zaͤhlte, 
aber durch die Verwicklung des hinzugekommenen neuen Prinzips 
mit dem urſpruͤnglichen auf der andern Seite nur deſto gemiſchter, 
vermittelter, gebrochener, durcharbeiteter, muͤrber von allen Seiten; 
aber die Lichter des Geiſtes, die auf ihm hin und wiederſpielen, frei 
ihre Stelle wechſeln, ihren Druck jetzt auf dieſen, jetzt auf jenen 
Punkt werfen, auf ihm wie auf Taſten hin und her laufen, geben 
ihm für den Verluſt der Jugendbluͤte ein zweites, höheres, ein wieder⸗ 
gebornes Leben, das ſeine Falten verſchoͤnert. Es iſt dies noch der⸗ 
ſelbe Geiſt, der den Charakter der urſpruͤnglichen, nicht quantitieren⸗ 
den, deutſchen Rhythmik beſtimmt hat: es iſt der Inhalt, die Sache 
ſelbſt, es gibt keine Rhythmik als Kunſtſyſtem an und fuͤr ſich, ohne 
die innere Bedeutung der Dinge; aber dieſer Geiſt beherrſcht jetzt 
eine reichere, gemiſchtere Welt. 

Durch die Aneignung der Quantität iſt es der deutſchen Sprache 
moglich geworden, die antiken Versmaße nachzuahmen. Aber fie hat 
dabei doch nicht nur mit den genannten Schwierigkeiten zu kaͤmpfen, 
ſondern der Mangel eines feſten, organiſchen Wechſels von Laͤngen 
und Kuͤrzen, zu welchem wir noch erwaͤhnen muͤſſen, daß uns im 
Laufe der Zeit zu viele urſpruͤngliche Längen verlorengegangen find, 
hängt auch mit der wachſenden Verſtuͤmmlung der Flexionen und 
Bildungen zuſammen, die unſere Sprache erfahren hat, und dieſe 
entzieht dem Verſe, der doch plaſtiſche Schoͤnheit verlangt, ſeine 
natuͤrliche Fülle. Unſere Poeſie, Literatur, Sprache hat unendlich 
dadurch gewonnen, daß wir die antiken Maße nachbilden koͤnnen 
und oft nachbilden; aber es bleibt doch eine Maske, ein fremdes 
Kleid. Es verhaͤlt ſich wie mit der Aufnahme der alten Goͤtterwelt 
und ihrer direkt idealen Formen in der Plaſtik und namentlich in 
der Malerei: eine Verſetzung der Phantaſie in eine fremde Welt, 
die unter Anderem gut und ſchoͤn iſt, aber nie das Bleibende, 
das Beſtimmende ſein kann. Die Nachahmung der alten Metra als 
einzig wahres Geſetz anſprechen, wie Klopſtock tat, heißt im formalen 
Gebiet in den falſchen Klaſſizismus zuruͤckſtuͤrzen, von dem er ſelber 
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im materialen, in der innern Welt der Poeſie uns befreite. Wir 
ſollen durch das klaſſiſche Ideal Sinn und Gefuͤhl laͤutern, aber nur 
den Honig aus ihm ziehen, nicht ſeine Zellen nachahmen. Unſer Er⸗ 
ſatz fuͤr den Verluſt an unmittelbarer Schoͤnheit, den wir auf 
dieſem Wege nicht ſuchen koͤnnen, liegt auf einer Seite, die ſchon 
vor der Aneignung des Klaſſiſchen ihre Ausbildung fand und die 
wir nun genauer ins Auge faſſen muͤſſen. 

Zuvor nur noch Weniges uͤber die romaniſche und engliſche Rhyth⸗ 
mik. Die romaniſchen Voͤlker zeigen in dem ganz unorganiſchen 
Verhaͤltniſſe, worein fie das Sprachmaterial zu der Versform ſetzen, 
daß mit der Verſtuͤmmlung, Miſchung und Auflöfung des Lateini⸗ 
ſchen, woraus jenes hervorgegangen, auch die Innigkeit des rhyth⸗ 
miſchen Gefuͤhls verlorengegangen iſt. Sie zaͤhlen nur die Silben 
und ſpannen, unbekuͤmmert um den Wortakzent, großenteils ſelbſt 
um die Quantitaͤt, den Vers daruͤber. Wenn die antike Rhythmik 
ſich ebenfalls um den Wortakzent nicht kuͤmmerte, ſo war dies etwas 
Anderes: ſie hatte dafuͤr die ſtrenge Proſodie, worin das Wort ſeinen 
ganzen Naturgehalt organiſch geltend machte, und ihr Versakzent 
war ein reines, kuͤnſtliches Syſtem, nicht urſpruͤnglich auf den Wort⸗ 
akzent gebaut, waͤhrend die romaniſchen Voͤlker die letztere, germa⸗ 
niſche Form annehmen und doch ganz willkuͤrlich anwenden. Am 
meiſten gilt dieſe Willkuͤr von den Franzoſen, an deren Versbil⸗ 
dung man recht auffallend erkennt, daß ihnen die lateiniſche Sprache 
zudem aufgeimpft iſt, daß ſie daher kein lebendiges Naturgefuͤhl fuͤr 
den Koͤrper des Wortes haben. Die Willkuͤr der Anwendung des 
Versakzents (der nach dem modern germaniſchen Prinzip als Laͤnge 
gilt, wie die Theſis, Senkung als Kürze), wird hier noch unterftügt 
durch das ſog. Sprechen ohne Akzent, d. h. die Betonung der End⸗ 
ſilben neben der Wurzel (nicht ſchlechtweg Betonung der Endſilben 
wie manche harthoͤrig meinen). Der Armut, welche die Abſtutzung 
der urſpruͤnglichen lateiniſchen Endungen mit ſich gebracht, wird teil⸗ 
weiſe dadurch abgeholfen, daß die ſtummen e im Verſe geſprochen 
werden und gelten, allein nur um ſo fuͤhlbarer wird der unorgani⸗ 
ſche Zuſtand, wenn ſelbſt dieſe Silben Akzent und Laͤnge tragen muͤſſen. 
Bei einem ſolchen Grade der Willkuͤr wuͤrden die Versformen ge⸗ 
radezu unkenntlich, wenn nicht das Geſetz eingefuͤhrt waͤre, daß am 
Ende des Verſes Wort⸗ und Versakzent immer zuſammenfallen muͤſſen. 
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Es kann bei dieſen Verhaͤltniſſen von einer Ausbildung reicher ges 
gliederter Versfuͤße nicht die Rede ſein, weil nur das Einfachſte er⸗ 
kennbar iſt; es gibt nur Jamben und Trochaͤen, Nachahmung der 
reicher gegliederten antiken Maße iſt unmoͤglich. Die monoton wieder⸗ 
kehrende Zerhackung der rhythmiſchen Reihe im Alexandriner entſpricht 
dem Geiſte der witzigen antithetiſchen Zuſpitzung, welcher der Nation 
eigen ift. — Das Italieniſche trägt ungleich mehr Faͤhigkeit einer 
organiſchen Rhythmik in ſich; es laͤßt im Weſentlichen der Stamm⸗ 
ſilbe die entſchiedene Betonung und hat nicht alle Flexionen, En⸗ 
dungen verſtuͤmmelt. Die vielen Endungen mit zwei kurzen Silben 
liefern neben dem herrſchenden jambiſchen Tonfalle reichen anapaͤſti⸗ 
ſchen und daktyliſchen Stoff, ſtoͤren aber die Anwendung des Spon⸗ 
daͤus, welcher ohnedies der Verluſt ſehr vieler lateiniſcher Laͤngen 
große Schwierigkeit bereitet. Dieſe Sprache iſt aber durch die volle 
Klangſchoͤnheit, welche ſie vor allen neueren auszeichnet, ſo entſchieden 
nach der reichſten Ausbildung der muſikaliſchen Seite in kunſtreich 
verſchlungenen Reimſyſtemen hingelenkt, daß auch ſie das rhythmiſch⸗ 
metriſche Verhaͤltnis in jenem Zuſtande der Willkuͤr, obwohl dieſelbe 
nicht fo tief greift wie die franzoͤſiſche, belaſſen hat. Ahnlich verhaͤlt 
es ſich im Spaniſchenz unter den Versarten entſpricht feinem gravi⸗ 
taͤtiſchen Geiſte vorzuͤglich der feierlich empfindungsreiche Trochaͤus, 
den ſie, in kurzen Reihen Gewicht an Gewicht haͤngend, ſich zu eigen 
gemacht hat. — Die engliſche Sprache traͤgt als original deutſche, 
mit romaniſchem Zuſatz nur maͤßig gemiſchte, das Geſetz der Zuſam⸗ 
menſtimmung von Vers⸗ und Wortakzent durch urſpruͤngliche Natur 
und Neigung in ſich. Anders aber verhaͤlt es ſich mit der Faͤhig⸗ 
keit, dieſes Geſetz ſo zu verwenden, daß es zugleich metriſche Geltung 
hat, d. h. Hebung und Senkung fuͤr Laͤnge und Kuͤrze gilt und ſo 
die antiken Versfuͤße nachgeahmt werden koͤnnen. Das Engliſche iſt 
noch weit mehr, als das Deutſche, wo es rein blieb, der Neigung 
gefolgt, die Fuͤlle der aus Abwandlung und Ableitung entſpringenden 
Endſilben abzuſtoßen, in ſtumme e zu verſenken; ſo iſt es uͤberreich 
an einſilbigen Woͤrtern und ſeine mehrſilbigen entbehren mit den 
volleren Endungen der proſodiſchen Mannigfaltigkeit. Hiemit mußte 
das metriſche Gefuͤhl ſich abſtumpfen, was ſich namentlich auch darin 
zeigt, daß die Willkuͤr im Gebrauche der Mittelzeiten ungleich groͤßer 
iſt als im Deutſchen. Ferner hat das gehobene Sprechen, die Dekla⸗ 


II8 


mation im Engliſchen eine ſtoßweiſe Bewegung, wodurch der Charakter 
einer Akzentſprache ſich noch verſtaͤrkt und gegen geſetzmaͤßige Ver⸗ 
wendung der Akzentverhaͤltniſſe als quantitierender ſich ungleich mehr 
verhaͤrtet als das Deutſche. Noch durchgreifender wird der Akzent 
durch die Stellung des Worts bedingt, der Wortakzent durch den 
Sinnakzent gekreuzt und auch dadurch eine wirkliche Durchfuͤhrung 
geordneter Laͤngen und Kuͤrzen geſtoͤrt. Nun iſt zwar das Metriſche 
ſo weit eingedrungen, daß die Senkungen als Kuͤrzen neben den 
Hebungen als Laͤngen durch Zahl geregelt ſind, aber die Versmaße 
werden doch mehr akzent⸗ als quantitätsmäßig gefühlt; es gibt Dak⸗ 
tylen und Anapaͤſte, aber ſie koͤnnen aus dieſem Grunde nicht wohl 
zur Nachbildung der antiken Metren, denen ſie angehoͤren, gebraucht 
werden, ſie ſind beliebt im ſpringenden Balladenversmaß, aber zwiſchen 
Jamben oder Trochaͤen eingefaßt, und dieſe einfachen Formen ſind 
die herrſchenden. Die ſchon erwaͤhnte Menge einſilbiger Woͤrter be⸗ 
reitet nun ſpezieller dadurch große Schwierigkeiten gegen konſequente 
uͤbertragung des Quantitativen, daß dieſelben doch dem Gehalte 
nach großenteils bedeutend ſind, daß dieſer in umgekehrtem Verhaͤlt⸗ 
nis zu ihrem Koͤrper ſteht, daß ſie ſich daher gegen die Einfuͤgung 
in die antiken Verſe, namentlich die längeren, fträuben: „ein mit 
ihnen gefuͤllter laͤngerer Vers muͤßte uͤberfuͤllt erſcheinen“ (Grundriß 
der Metrik antiker und moderner Sprache von Kruͤger, S. 96). 

3) Den Reim haben wir mehrfach einen Erſatz fuͤr den Verluſt 
der ſtrengen Geſetzmaͤßigkeit des metriſch Rhythmiſchen genannt. Er 
tritt am Schluſſe des Verſes ein, und dies eben ift recht ein Ausdruck 
davon, daß hier im Verskoͤrper ſelbſt noch etwas fehlt, vermißt, ge⸗ 
ſucht wird, das denn als Extremitaͤt, als Einfaſſung ſeinen Gliedern 
erſt den fehlenden organiſchen Halt gibt. Er kann auch die rhyth⸗ 
miſchen Reihen durchſchneiden und ſo in mehrere Zeilen zerfaͤllen; 
dadurch iſt er eine Quelle der reichſten Mannigfaltigkeit in Strophen 
geworden. Durch den Reim tritt nun ein Wiederkehr neuer Art in 
die poetiſche Formbildung ein. Vergleicht man dieſelbe mit den an⸗ 
deren Kuͤnſten, ſo erinnert ſie in der Architektur an den gotiſchen Stil; 
dieſer liebt das geometriſche Spiel der Stellungen, Umſtellungen, des 
ſymmetriſchen Gegenuͤber kriſtalliniſch gebundener, aber ohne ſtrengen 
Zuſammenhang mit dem Struktiven in buntem Ornamente ſchwelgen⸗ 
der Formen, waͤhrend der klaſſiſche ſeine keuſch geſparten Ausſchmuͤk⸗ 
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kungen mit ſtreng organiſchem Gefühl aus den fungierenden Kräften 
entwickelt; der Unterſchied zwiſchen normal rhythmiſcher Schoͤnheit 
und zwiſchen Reimſchmuck bei zerworfenen Verhaͤltniſſen der letzteren 
entſpricht aufs Einleuchtendſte dieſem architektoniſchen. Noch näher 
liegt die Vergleichung mit der Malerei: es iſt tief in der Natur der 
Sache begruͤndet, daß man bei Farben an Klaͤnge und bei dieſen an 
jene denkt; die lebendig warme, den Charakter individualiſierende 
Farbe bringt ganz ebenſo das Element einer neuen Qualiſikation zu 
der feſten Form, die ſich in der Skulptur iſoliert, wie der Reim zu 
dem bloßen Proportionsleben in Takt und Quantitaͤt. Am naͤchſten 
aber liegt der Blick in das eng benachbarte muſikaliſche Gebiet: der 
Klang des Worts, wie er im Reime techniſch verwendet wird, daher als 
ſolcher ausdruͤcklich ins Gehoͤr faͤllt, iſt tief verwandt mit der Klang⸗ 
farbe der verſchiedenen Inſtrumente. Gleichzeitig ertoͤnend bringen 
dieſe die Harmonie hervor: der ſukzeſſive Eindruck der Reime toͤnt 
noch ungleich beſtimmter als die wiederkehrenden Zeilen in reimloſen 
Strophen wie eine gleichzeitige Wirkung im Gefuͤhle nach, und ſo 
bringt er entſchieden ein der muſikaliſchen Harmonie Verwandtes in 
die dichteriſche Form. In ihr vereinigt ſich verſchiedene Melodie in 
Einem Gange: der Reim hat aber auch dies in der Kreuzung, Ver⸗ 
ſchraͤnkung verſchiedener ſich entſprechender Folgen, in der Anreihung 
ſolcher Folgen zur Strophe, in der Wiederkehr gleicher Strophen mit 
verſchiedenen Reimen. Die Harmonie in der Muſik haben wir (vgl. 
§ 757) als Ausdruck vervielfachter Reſonanz Einer Empfindung in 
demſelben Gemuͤte oder in dem Gemuͤte Mehrerer gefaßt: dasſelbe 
vertiefte, erweiterte Gefuͤhlsleben druͤckt das Echo des Reimes aus, ein 
liebendes Heruͤber und Hinuͤber, Neigen und Beugen, das bezeugt, 
daß die Welt der Gegenſtaͤnde mit anderer Innigkeit und Vielſeitig⸗ 
keit, als durch das bloß gewogene und gemeſſene Wort, ins Herz zu⸗ 
ruͤckgeſchlungen und hier verarbeitet wird. Nun aber iſt zunaͤchſt 
wohl zu beachten, daß an ſich die Reimwoͤrter einander nichts angehen. 
Wenige Wörter find fo ſinnverwandt wie Mark und Stark, Leben und 
Streben. Indem der Reim uns dennoch zwingt, das Fremde, Entlegene 
wie ein lebendig Einiges zuſammenzufaſſen, gleicht er dem Witze (vgl. 
$ 193); fein tertium comparationis iſt die Gleichheit des Klangs und 
dieſe freilich noch ein ungleich ſchwaͤcheres, aͤußerlicheres Band als 
die Ahnlichkeit der Eigenſchaften zwiſchen den Dingen, die der Witz 
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zu feinem Spiele verwendet, ausgenommen das Wortſpiel und ſpeziell 
das Klangwortſpiel, das wegen ſeiner nahen Verwandtſchaft oft genug 
in Reimreihen uͤbergeht. Wenn aber der Reim nach dieſer Seite will⸗ 
kuͤrlicher, aͤußerlicher ſcheint als der doch fo kalte Witz, fo vergeſſe 
man nicht, was zwiſchen und in den Reimwoͤrtern liegt: wirklicher, 
empfundener Inhalt. Der Witz ſpringt momentan, unvermittelt von 
Entlegenem zu Entlegenem, das er ſcheinbar identiſch ſetzt; die rei⸗ 
mende Poeſie vermittelt Reihen tief gefuͤhlter Vorſtellungen und wenn 
der Gleichklang des Reims ſie an ihren Enden zuſammenfaßt, als 
als wären fie eben durch ihn wirklich verwandt, wie fie es durch ihn 
allein vielmehr noch nicht ſind, ſo wird nun der wirkliche Zuſammen⸗ 
hang des Inhalts, den die Reime binden, unwillkuͤrlich und unbewußt 
vom Gefuͤhl auf den Gleichklang ſo uͤbergetragen, als ergaͤnze er, was 
dieſem an wahrer, innerer Bindung der Vorſtellungen an ſich mangelt. 
Dies iſt der tiefe, der feelenvolle Reiz in der Willkuͤr des Reimſpiels: 
man fuͤhlt immer wieder, daß der Gleichklang nicht wahre Einheit des 
Inhalts iſt, und laßt ſich immer wieder taͤuſchen, indem man ihm 
wirklichen inneren Zuſammenhang zuſetzt und zurechnet. Allerdings 
ſollen eben darum nicht bedeutungsloſe Woͤrter zu Reimen verwendet 
werden, außer in komiſcher Abſicht, wo dann das Reimſpiel zum wirk⸗ 
lichen Witzſpiele wird. Hieruͤber namentlich vgl. Poggel Grundzüge 
einer Theorie des Reims und der Gleichklaͤnge uſw., ein Werk voll 
tiefen und feinen Sinns fuͤr das Geheimnis dieſer Form der poe⸗ 
tiſchen Technik. — Fragt man endlich, ob der Reim auch der Melodie 
an ſich verwandt ſei, ſo iſt dies natuͤrlich inſofern zu verneinen, als 
auch er mit den Unterſchieden der Tiefe und Höhe, deren charakte⸗ 
riſtiſche Folge ja das Weſen der Melodie bildet, nichts zu ſchaffen 
hat. Allein im Gange der Melodie entwickeln ſich immer entſprechende 
Folgen, Verhaͤltniſſe wie Frage und Antwort tauchen auf, ein Steigen 
und Sinken zieht ſich hindurch; indem nun der Reim ein Syſtem von 
lauter ſolchen Korreſpondenzen iſt, ſo gemahnt er entfernt auch an den 
Wechſel von Hoͤhe und Tiefe, in welchem die Muſik als Melodie die⸗ 
ſelben entwickelt. 


$ 861 


Die Geſetze der Kompoſition Eönnen in der Lehre von der 
Poeſie nur zugleich mit den Zweigen unterſucht werden; die 
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Darſtellung der letzteren muß ferner auch die Hauptmomente der 
Geſchichte dieſer Kunſt in ſich ſchließen. 


Es iſt klar, daß die Kompoſitionsweiſe zu verſchieden iſt in Epos, 
Lyrik und Drama, um von der Eroͤrterung dieſer Hauptformen, in die 
unſere Kunſt ſich verzweigt, getrennt und fuͤr ſich behandelt zu werden. 
Sogleich die Frage, wie ſich die Kompoſition im Rhythmiſchen aͤußere, 
die hier unmittelbar im Zuſammenhange zu liegen ſcheint, fuͤhrt dar⸗ 
auf: denn ganz ungleich iſt in den Zweigen der Poeſie der Umfang, 
in welchem der innere Rhythmus des poetiſchen Kunſtwerks ſich be⸗ 
ſtimmend nach dieſer Seite hin ausſpricht; insbeſondere leuchtet von 
ſelbſt ein, daß es die Lyrik ſein wird, in welcher die Kompoſition mit 
beſonderer Entſchiedenheit als rhythmiſcher Bau an den Tag treten 
muß; da waͤren wir alſo unmittelbar zu der letzteren gefuͤhrt und dies 
verbietet doch ein hoͤheres Geſetz der Einteilung. — Die Lehre von 
den Zweigen verfchludt aber nach der andern Seite auch einen ganzen 
Abſchnitt, der bisher uͤberall als dritter in unſerer Anordnung auf⸗ 
getreten iſt. Die Kreuzung der logiſchen Einteilung mit dem Geſchicht⸗ 
lichen, wovon in § 541 die Rede geweſen, iſt nämlich in keiner Kunſt 
ſo ſtark und bedeutungsvoll wie in der Poeſie und fordert hier wirk⸗ 
lich, daß die hiſtoriſche Entwicklung in die Lehre von den Zweigen 
ſich aufloͤſe. Schon in $ 846 Anm. 1 mußte ausgeſprochen werden, 
daß jene ſich nicht, wie bisher, vom Syſtematiſchen trennen laſſe. Den 
eigentlichen Beweis hiefuͤr wird die Ausfuͤhrung ſelbſt liefern. 


B. 


Die Zweige der Dichtkunſt. 
$ 862 


Als die geiftigfte unter den Kuͤnſten erweiſt ſich die Poeſie auch 
dadurch, daß in ihr erſt mit voller Beſtimmtheit der Auffaſſungs⸗ 
unterſchied der Phanta ſie (8 404), alſo das Verhaͤltnis des 
Kuͤnſtlers zum Gegenſtande den Einteilungsgrund fuͤr die Haupt⸗ 
formen bildet. Hiedurch wird die Stoffbeziehung der Phantaſie 
($ 403) auf die Seite gedrängt, der Gegenſtand iſt in jeder 
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Hauptform die Welt und vor Allem der Menſch; der Dichter 
betrachtet ihn nur jedesmal von einer andern Seite, wobei 
allerdings der Ausſchnitt des Stoffgebiets ſich veraͤndert, und 
in einer andern Beziehung der Zeit. 


Auffaſſungsunterſchiede nennen wir jene Arten der Phantaſie, worauf 
die Teilung der Kunſt in die Kuͤnſte beruht: die bildende, die 
empfindende, die dichtende Phantaſie. Die letzte wiederholt die 
andern in ſich: ſie ſtellt ſich auf den Boden der erſten und erzeugt 
fo die epiſche, auf den Boden der zweiten und erzeugt die lyriſche, 
ganz und voll auf den eigenen Boden und erzeugt die dramatiſche 
Form. Wir haben dies vermoͤge eines unvermeidlichen Vorgriffs 
ſchon oͤfters ausgeſprochen, denn in den andern Kuͤnſten tauchen dieſe 
Unterſchiede bereits auf, aber noch ohne entſchiedene Kraft. In der 
bildenden Kunſt war, ihrem koͤrperlichen Charakter gemaͤß, immer 
noch die Stoffbeziehung beſtimmend fuͤr die Einteilung, der Unter⸗ 
ſchied des Epiſchen, Lyriſchen, Dramatiſchen trat daneben zu Tage 
am fuͤhlbarſten in der Malerei (vgl. § 697, 698, 699, 700, 8, 70% 
705, 2, 709, 1, 710, 711, 712), aber daß er ſich auch hier noch nicht 
entſcheidend in den Vordergrund ftellt, machte ſich ſchon in der 
Schwierigkeit der Bezeichnung bemerkbar: wir waren genoͤtigt, wenn 
wir nicht jedesmal den beſchwerlichen Ausdruck: Stellung der bildenden 
Phantaſie auf den Boden der empfindenden uſw. gebrauchen wollten, 
die Benennungen aus der Poeſie vorauszunehmen. In der Muſik 
machte ſich dieſes Unterſcheidungsprinzip natuͤrlich ſelbſtaͤndiger, 
energiſcher geltend, doch immer noch halbverhuͤllt; denn von weſent⸗ 
lichen Unterſchieden der Auffaſſung kann nur die Rede ſein, wo das 
Subjekt einem Objekte klar gegenuͤberſteht; die Muſik iſt ſubjektiv, 
der Stoff nicht mehr entſcheidend, aber ſie iſt zu ſubjektiv, um nicht 
ebenfalls in dieſer Beziehung von der Poeſie Licht zu erwarten. Nun 
aber ſteht klar vor uns, was ſich bis dahin nur undeutlich an die 
Oberflaͤche draͤngte: wir haben eine Einteilung, wie ſie ſo ſcharf 
und entſchieden in keiner andern Kunſt auftritt. Sie iſt daher auch 
laͤngſt ſtehend und die Aſthetik hat hier nicht mehr das ſchwierige 
Geſchaͤft der Entwirrung von Unterſcheidungen, die im gewoͤhnlichen 
Bewußtſein dunkel nebeneinander herlaufen. Die Stoffbeziehung der 
Phantaſie tritt nun alſo notwendig zuruͤck. Von einer beſondern 
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Richtung auf das Landſchaftliche, Tieriſche kann ohnedies nicht die 
Rede ſein: wir haben geſehen, daß es mit dem Satze, der Inhalt 
des Schönen ſei im hoͤchſten Sinne die Perſoͤnlichkeit, in der Poeſie 
voller Ernſt wird (§ 842). Der Menſch iſt die wahre Aufgabe aller 
Kunſt, und er iſt es in der Poeſie ausdruͤcklich; er wird in jeder 
ihrer Hauptformen nur von einem andern Standpunkt aufgefaßt und 
ſo veraͤndert ſich freilich, da die veraͤnderte Auffaſſungsſeite eine ver⸗ 
aͤnderte Beziehung zum Stoffgebiete mit ſich bringt, jedesmal auch 
der Ausſchnitt aus dem letzteren, wie denn z. B. das Epos land» 
ſchaftliches und tieriſches Leben in ganz anderem Umfang aufnimmt, 
als das Drama. Es wird ſich zeigen, daß dieſer Unterſchied der Um⸗ 
faſſung des Stoffes namentlich davon abhaͤngt, ob die reinmenſchliche 
oder die geſchichtliche Richtung herrſcht, und dieſe Arten der Richtung 
der Phantafie haben wir zwar in $ 403 zu denjenigen geſtellt, welche 
ſich auf den Stoff beziehen, ſie fallen aber, wo die Auffaſſung als 
ſolche entſcheidend herrſcht, natuͤrlich an dieſe heruͤber. Dies wird ſich 
im Verlaufe näher erklaren. Übrigens mag die Dichtkunſt den Welt⸗ 
ſtoff in kleinem oder großem Umfang aufnehmen, bezogen iſt der 
Menſch immer auf die Natur und Alles rings um ihn, daher iſt der 
Inhalt der Poeſie immer die ganze Welt; ſie ſieht vom Menſchen 
aus die Welt. — Der veraͤnderte Standpunkt der Beleuchtung bringt 
nun aber allerdings zugleich jedesmal eine andere Erſtreckungsſeite 
der Zeit mit ſich: wir werden ſehen, daß das Epos den Gegenſtand 
unter dem Standpunkte der Vergangenheit betrachtet, in der lyriſchen 
Dichtung Alles zur Gegenwart im Gefuͤhle wird, im Drama die 
Gegenwart, indem ſie ſich als Handlung entwickelt, ſich gegen die 
Zukunft ſpannt. Es hat dies zwar ſeine logiſchen Schwierigkeiten 
und darf nimmermehr zum Einteilungsgrund erhoben werden wie von 
J. P. Fr. Richter (Vorſchule der Aſthetik § 75), aber es ſteht im 
tiefſten Zuſammenhange mit der Weiſe, wie das Ich des Dichters mit 
ſeinem Gegenſtande ſich durchdringt, und dieſes Moment iſt jetzt vor 
Allem beſtimmter hervorzuheben. 
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Der Unterſchied der Arten der Phantaſie, der ſich auf die 1 
Weiſe der Auffaſſung gruͤndet, hat ſeinen tieferen Grund in dem 
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Geſetze der Diremtion des Objektiven und Subjektiven und ihrer 
Zuſammenfaſſung im Subjektiv⸗ Objektiven (vgl. S 537) und 
dieſes tritt jetzt in ſeiner ganzen Beſtimmtheit hervor als ein 
Unterſchied des Durchdringungsprozeſſes zwiſchen dem Ich des 
Dichters und ſeinem Gegenſtande. So wiederholt ſich in der 
Dichtkunſt nicht nur das Syſtem der Künfte, als deren Totali⸗ 
tät fie ſich nun beſtimmter (vgl. $ 838) erweiſt, ſondern zugleich 

2 das ganze Syſtem der Aſthetik. Mit dieſem innerſten Ein⸗ 
teilungsprinzip iſt zugleich ein Unterſchied im Grade des Um⸗ 
fangs und in der Art der Technik gegeben, aber die Geiſtigkeit 
der ganzen Kunſt und ihres Mediums iſt Urſache, daß die ver⸗ 
ſchiedenen Hauptformen ſich nicht als Kuͤnſte ausſcheiden, ſondern 
nur als Zweige einer Kunſt auftreten (vgl. S 538). 


1) Wie die Dichtkunſt den Charakter der bildenden und den der 
Muſik in ſich vereinigt, iſt aufgezeigt worden. Es wiederholt ſich 
hiedurch das Syſtem der Aſthetik in ihr, indem in der bildenden Kunſt 
auf veränderter Stufe die Objektivität des Naturſchoͤnen, in der 
Muſik die Subjektivitaͤt der Phantaſie wiederkehrt, und iſt fo in ihrer 
konkreten Totalität dieſer Grundgegenſatz ſchließlich zuſammengefaßt. 
Allein nicht genug: der Kreis kehrt in der Poeſie noch einmal in 
ſich zuruͤck, denn in ihren Zweigen wiederholt ſich die Stellung, die 
in den verſchiedenen Kuͤnſten der Kuͤnſtler zum Objekt einnimmt, und 
zwar in einem Prozeſſe von ſolcher Entſchiedenheit und Klarheit, daß 
die Wiederholung zugleich eine Vertiefung, eine vollere Verwirklichung 
iſt und ruͤckwaͤrts das Entſprechende, was den Kuͤnſten im Großen 
zu Grunde liegt, in helleres Licht ſtellt. Auseinandergeſetzt kann 
dieſer Prozeß in ſeinen Unterſchieden noch nicht werden, ohne daß 
zu ſtark vorgegriffen wird, doch ſagen wir in Kuͤrze ſo viel: es wird 
ſich zeigen, wie dem epiſchen Dichter die Welt eine gegebene, feſte, 
objektive Macht iſt und bleibt, obwohl ſein Ich neben dem Inhalt 
ſichtbar hervortritt und der Stimmung nach ruhig betrachtend uͤber 
den Dingen ſchwebt, wie der lyriſche die Welt ganz in ſubjektives 
Empfindungsleben umſetzt, wie der dramatiſche ſie als eine nun 
ſubjektiv ganz durchdrungene oder in das Subjekt ganz eingegangene 
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in der Form der Handlung wieder entläßt und entfaltet, fo daß man 
ſein Ich gar nicht wahrnimmt, weil es ganz darin, daß er ganz ab⸗ 
weſend, weil ganz gegenwaͤrtig iſt. In dieſen Wendungen des Ver⸗ 
haͤltniſſes ſcheidet ſich denn zu beſtimmten Hauptformen das, worin 
der Dichter dem bildenden Kuͤnſtler, worin er dem Muſiker verwandt 
und worin er ganz er ſelbſt iſt, und mit dieſer Wiederkehr der Kuͤnſte 
wiederholen ſich in der Poeſie abermals die entſprechenden Haupt⸗ 
teile des ganzen Syſtems: die Objektivitaͤt des Naturſchoͤnen, die 
Subjektivitaͤt der Phantaſie und die erfüllte Einheit beider in der 
Kunſt. Ohne Zwang laͤßt ſich hinzuſetzen: die Poeſie kehre, indem ſie 
ſo das Ganze des wirklichen Schoͤnen in ſich vertieft wiederholt, als 
die idealſte Kunſt in den erſten Teil des Syſtems, die reine, allgemeine 
Idee des Schönen, zuruͤck. — Hier iſt nur noch das Mötige zur 
Rechtfertigung der Stelle zu ſagen, die dem Lyriſchen gegeben iſt. 
Es ſcheint der Zeit und dem Begriffe nach, oder, wenn man will: 
der Zeit nach, weil dem Begriffe nach, vielmehr das Erſte zu ſein, 
denn die Poeſie iſt die enge Nachbarin der Muſik, kommt aus ihr 
und ſchickt ſich an, aus der Innerlichkeit der Empfindung die Welt 
der Objekte wieder zu erſchließen und auszubreiten, ihr Weſen iſt 
die Entfaltuung der innerlich verarbeiteten Welt; daher waren lyriſche 
Ergießungen der unmittelbaren Empfindung notwendig uͤberall die 
erſten Außerungen der dichteriſchen Phantaſie. Ein Intereſſe der 
bloßen logiſchen Konſequenz, die Kategorie der Objektivitaͤt um jeden 
Preis voranzuſtellen, waͤre nur eine Verirrung der Abſtraktion, und 
das Syſtem koͤnnte ganz ebenſogut hier dem Subjektiven die erſte 
Stelle anweiſen, dann das Objektive aus ihm hervortreten laſſen, 
endlich beide vereinigen, als in der Gruppe der bildenden Kuͤnſte 
umgekehrt die ſubjektivſte unter ihnen, die Malerei, als dritte, nicht 
als zweite geſetzt worden iſt. Allein genauer betrachtet verhält ſich die 
Sache anders: die aͤlteſten Lieder waren überall objektiven Inhalts, 
prieſen Taten der Goͤtter und Menſchen; freilich in lyriſchem Tone, 
und man kann inſofern ſagen, es liege hier eine noch unentwickelte 
Einheit des Lyriſchen und Epiſchen vor, allein es war keine Ein⸗ 
heit, die ein Gleichgewicht enthielt, vielmehr das objektive, epiſche 
Element herrſchte und geſtaltete ſich zuerſt weiter zu beſtimmten 
Formen, zu Heldenliedern, die dann zu Epen zuſammenwuchſen, 
während das ſubjektive, lyriſche noch lange Zeit viel zu unentwickelt 


126 


blieb, um als entſchiedene Form in das Licht der Geſchichte der Poeſie 
herauszutreten, vielmehr die ſpaͤte Reife der Bildung abwarten mußte, 
die dem erfahrungsvolleren, durcharbeiteten Gemuͤte des Menſchen 
erſt die tiefere und reichere Reſonanz gibt, ihm die Menge von Saiten 
aufzieht, welche erklingen muß, wenn von einer lyriſchen Dichtung 
als ſtehendem Zweige ſoll die Rede ſein koͤnnen. Hiſtoriſch und 
pſychologiſch hat den Beweis fuͤr den Vorgang des Epiſchen Wacker⸗ 
nagel gefuͤhrt (Schweiz. Muſ. f. hiſtor. Wiſſenſch. „Die epiſche Poeſie“ 
B. 1 u. 2). Wir haben den innern Grund mit der letzten Bemerkung 
bereits angedeutet: der ideale Weltgehalt erſcheint dem Individuum, 
das noch nicht durch die Arbeit der Bildung in ſich zuruͤckgetreten 
iſt, als objektives Sein, Macht, Geſchichte. Kindliche Bewunderung 
all des Vielen und Herrlichen, was es gibt, iſt der erſte Standpunkt. 
Dennoch behaͤlt jener Begriff einer urſpruͤnglichen, unentwickelten 
Einheit des Lyriſchen und Epiſchen in den aͤlteſten erzählenden Liedern 
ſeine relative Richtigkeit; jenes war im Keime vorhanden, mußte 
dann dieſem den Vortritt laſſen, nahm aber, als es ſelbſt an die 
Reihe der Entwicklung kam, die Form wieder auf, in der es einſt neben 
dem Epiſchen geſchlummert hatte, und gab ihr wirklich lyriſche Ge⸗ 
ſtalt; dies wird an ſeinem Orte naͤher erklaͤrt werden. 

2) In $ 540 iſt „Moment und Grad des Umfangs“ als weiterer 
Teilungsgrund fuͤr die Zweige der Kuͤnſte aufgefuͤhrt. Der „Moment“ 
fällt in der Poeſie weg, da fie überhaupt in der Zeitform ſich bes 
wegt, daher immer eine Reihe von Momenten voruͤberfuͤhrt und alſo 
kein Unterſchied entſtehen kann, der darauf begruͤndet waͤre, daß der 
Gegenſtand in einem ſo oder anders beſchaffenen Moment aufgefaßt 
wuͤrde; der Unterſchied im Grade des Umfangs aber macht ſich nach⸗ 
druͤcklich geltend: Epos und Drama geben ein Weltbild, jenes extenſiver, 
dieſes intenſiver, das lyriſche Gedicht dagegen iſt ein kleines Ganzes, 
das wohl auch die Welt unter einer beſtimmten Beleuchtung im Ge⸗ 
muͤte ſpiegelt, welches ja an ſich ein Mikrokosmus iſt, allein die Klein⸗ 
heit des Umfangs iſt nicht gleichguͤltig, im einzelnen Reflexe iſt nur 
ſehr mittelbar das Ganze der Welt und des Gemuͤts der Perſoͤnlichkeit 
enthalten. — Mit der Auffaſſung wird auch die Technik eine andere. 
Unter dieſer verſtehen wir jetzt die äußere Form, die Rhythmik; denn 
nicht wird, wie im Fortgang vom einen Gebiete der bildenden Kunſt 
zum andern, oder, was dem Verhaͤltnis eigentlich entſpricht, wie im 
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Übergange von diefer zur Muſik und von der Muſik zur Poeſie das 
ganze Material gewechſelt, da ja alles eigentliche Material abgeworfen 
iſt und mit einem geiſtigen Medium in Geiſt gearbeitet wird. Dies 
muß ausdruͤcklich noch geſagt werden, um daran die Wiederaufnahme 
des Satzes in $ 538 zu knuͤpfen, der nunmehr feine völlige Begründung 
gefunden hat: die Hauptformen der Poeſie ſind als die Wiederholung 
der großen Kunſtgebiete und der Hauptteile des Syſtems ſo bedeutend, 
daß ſie eigentlich nicht dem entſprechen, was wir in den andern Kuͤnſten 
Zweige nennen, aber die Geiſtigkeit des Elements laͤßt nicht die 
Iſolierung und Verſelbſtaͤndigung dieſer Formen zu, welche in den 
andern Gebieten Kuͤnſte begruͤndet, und ſo erſcheinen dieſelben dennoch 
als Zweige einer Kunſt. 


$ 864 


In der weiteren Einteilung der Zweige tritt teils der Unter 
ſchied der Stile, und zwar in tiefem Zuſammenhang mit dem 
des Mythiſchen und Nichtmythiſchen, als entſcheidendes Moment 
auf, teils macht ſich ein Unterſchied des Objektiven und Sub» 
jektiven in neuer, eigentuͤmlicher Bedeutung geltend, teils greift 
mit einer Beſtimmtheit wie in keinem andern Gebiete der Unter⸗ 
ſchied der Grundgegenſaͤtze des Schönen ($ 402) durch. 
Daneben machen ſich in verſchiedenen Verhaͤltniſſen die andern 
Einteilungsgruͤnde ($ 540) geltend. 


Der Paragraph deutet an, welche Momente der Reihe nach inner⸗ 
halb der Zweige der Poeſie als Einteilungsgruͤnde fuͤr ihre einzelnen 
Formen an die Spitze treten. Wir belaſſen es zunaͤchſt bei dieſer An⸗ 
deutung und bemerken nur uͤber das an zweiter Stelle genannte 
Moment ſo viel im Voraus: es handelt ſich hier vom Lyriſchen und 
es wird ſich zeigen, daß in dieſem Gebiet an die Stelle deſſen, was wir 
Auffaſſungsunterſchied der Phantaſie (bildend, empfindend, dichtend) 
nennen, ein anderer Unterſchied treten muß, der mit ihm verwandt, 
aber nicht identiſch iſt: es wird ſich hier von verſchiedenen Graden 
handeln, in welchen der Stoff in das Gefuͤhl eingeht, ſich in inneres 
Gemuͤtsleben verwandelt oder von demſelben ſich wieder abloͤſt. Dies 
wird ſich ſeines Orts naͤher erklaͤren und ebendamit der abweichende 
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Sinn, worin hier die Kategorie des Objektiven und Subjektiven aufs 
tritt. Auch die entſcheidende Bedeutung, welche nun das dritte unter 
den angefuͤhrten Momenten, der Gegenſatz des Ernſten und Komiſchen, 
gewinnt, verfolgen wir jetzt noch nicht weiter, ſondern bemerken, was 
die im Paragraphen zunaͤchſt genannten Einteilungsmomente betrifft, 
nur noch im Allgemeinen, daß, wo eines derſelben an die Spitze tritt, 
die andern dadurch nicht ihre Geltung verlieren, ſondern fuͤr weitere 
Untereinteilungen auf verſchiedene Weiſe beſtimmend werden, ſo 
namentlich auch jener Auffaſſungsunterſchied, der nur im lyriſchen 
Gebiete ſich in einen andern verwandelt. — Dazu kommen nun die 
Einteilungsgruͤnde, die außerdem in 9 540 allgemein aufgeſtellt worden 
find: es iſt die Stoffbeziehung der Phantaſie (nach $ 403), welche 
untergeordnete Geltung gewinnt: man denke nur an die heroiſch⸗ 
mythiſche Welt des Epos, die reale des Romans und wieder an den 
hiſtoriſchen, den ſozialen Roman uſw., an das politiſche und an das 
buͤrgerliche Drama, wobei denn auch der Unterſchied des Stils im 
hoͤchſten Grade wichtig wird; ferner tritt der Unterſchied im Grade 
des Umfangs noch einmal auf (Roman und Novelle, Drama und 
Farce) und es wird ſich zeigen, ob in der engeren Einteilung auch 
der des erfaßten Moments entſcheidend eingreift; endlich macht ſich 
der Unterſchied der Technik, worunter wir jetzt neben der Sprach⸗ 
form auch die Kompoſitionsweiſe verſtehen, innerhalb der einzelnen 
Zweige geltend. Auch hieruͤber enthalten wir uns noch aller Er⸗ 
laͤuterung, um nicht zu ſehr vorzugreifen. 


a) Die epiſche Dichtung. 
a. Ihr Weſen. 
$ 865 
Im Charakter der Objektivitaͤt, der vollen und ſcharfen 
Abſonderung vom Subjekte, wie ſie dem Werke der bildenden 
Kunſt eigen iſt, kann der Dichter ſeinen Gegenſtand nur dadurch 
hinſtellen und halten, daß er ihn als eine vergangene Begeben⸗ 
heit erzaͤhlt. Als Erzaͤhler bleibt er aber neben dem Inhalt in 
naiver Syntheſe gegenwaͤrtig und in ſeiner Taͤtigkeit ſichtbar; nur 
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dem Geiſte der Behandlung nach tritt er hinter ihn zurück und 
weiß oder behauptet ſein Produkt nicht als ſolches, ſondern als 
ſelbſtaͤndiges Leben des Gegenſtands. 


Es iſt zuerſt der Unterſchied des epiſchen Dichters vom bildenden 
Kuͤnſtler in der Ahnlichkeit genauer ins Licht zu ſetzen. Dieſer nimmt 
einen Stoff in feine Phantaſie auf, greift dann zu koͤrperlichem 
Materiale, formt, meißelt, malt daran und damit, bis ſein Phantaſie⸗ 
bild in voller, ſcharf abgeſchnittener, raͤumlicher Gegenuͤberſtellung 
vor den Zuſchauer tritt. Jetzt iſt der Kuͤnſtler verſchwunden, er hat 
ſein Werk ſtehen laſſen, wir finden es im Raume vor wie ein ſchoͤnes 
Naturobjekt. Der Dichter aber bleibt bei ſeinem Werke; er iſt tat⸗ 
ſaͤchlich auch weggegangen, nachdem er es vollendet hat, aber waͤhrend 
wir es genießen, mag es ein Anderer vortragen oder moͤgen wir es 
leſen, iſt er dabei und darin, denn ſtatt des Materials hat er ja 
nur das Wort, er ſpricht es, er ſpricht mit uns, bis wir zu Ende 
ſind. Und dies wird eben gerade ausdruͤcklich fuͤhlbar, wo er uns 
Vergangenes vortraͤgt: da leuchtet recht ein, wie wir im lebendigen 
Worte den Dichter zugleich gegenwaͤrtig haben, waͤhrend der ihm ſo 
verwandte bildende Kuͤnſtler ſchweigend ſein Werk im uneigentlichen 
Sinne erzaͤhlen laͤßt. Daher heißt dieſe Gattung Epos: Wort. Wir 
nennen das Verhaͤltnis zwiſchen dem Dichter und dem Inhalt im 
Epos das einer naiven Syntheſe, weil bei dieſem einfachen Vortreten 
des erzaͤhlenden Dichters noch gar nicht gefragt wird, inwieweit er 
denn der Umbildner, Schoͤpfer des Inhalts ſei; genug, ſein Subjekt 
iſt da. Soll ſein Werk in emphatiſchem Sinn objektiv heißen wie das 
des bildenden Kuͤnſtlers, ſo muß dieſe Eigenſchaft anderswo liegen 
als in dem eigentlichen Verfahren. Zunaͤchſt iſt es die Vergangenheit 
des Stoffs als einer Begebenheit, was die Objektivitaͤt mit ſich bringt. 
Das Vergangene iſt fertig, abgeſondert vom Subjekte, tritt in be⸗ 
ſchloſſenem Gegenſchlag ihm gegenuͤber. Hiemit ſteht aber im innigſten 
Zuſammenhange der Geiſt des Verfahrens, der von der allgemeinen 
Kunſtform des Verfahrens wohl zu unterſcheiden iſt. Gerade weil 
er ein vergangener iſt, kann der Stoff ſo behandelt werden, als habe 
er ſich ſelbſt gemacht und der Dichter tue nichts dazu, ſondern ſtehe 
bloß mit dem Stabe daneben und zeige die Bilder wie Skulptur⸗ 
werke oder Gemaͤlde, wo wir von Teil zu Teil, von Bild zu Bild 
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fortruͤcken; darin alſo liegt die tiefe Verwandtſchaft mit dem bildenden 
Kuͤnſtler. Man hat dies nicht immer unterſchieden, wie man es ſollte; 
Hegel z. B. ſagt einfach, der epiſche Dichter verſchwinde in ſeinem 
Gegenſtande, nur das Produkt, nicht aber er erſcheine (Aſthetik T. 3, 
S. 337), Goethe: der Rhapſode ſollte als ein hoͤheres Weſen in ſeinem 
Gedichte nicht ſelbſt erſcheinen uſw. (Briefwechſel zwiſchen Goethe 
und Schiller B. 3, S. 378). Schon der antike Anruf an die Muſe 
ſpricht aber aus, daß der begeiſterte Dichter gegenwaͤrtig iſt, er kann 
auch ſonſt mit lyriſchen Wendungen, mit Betrachtungen hervortreten, 
ohne daß darunter die Objektivitaͤt im Geiſte des Verfahrens litte. 
Der Paragraph ſagt: der Dichter „weiß oder behauptet ſein Produkt 
nicht als ſolches“, um dem Unterſchiede des echten, urſpruͤnglichen 
Epos und der ſpaͤteren Formen, die naͤher am Romane liegen, nament⸗ 
lich aber des Romans ſelbſt ſeinen Spielraum zu laſſen, denn wir 
ſind noch im Allgemeinen. Der Dichter kann naͤmlich noch immer 
vom epiſchen Geiſte der Gegenſtaͤndlichkeit durchdrungen ſein, obwohl 
er mit ſeiner Zeit ſchon weit entfernt iſt vom naiven Glauben an die 
geſchichtliche Wahrheit ſeines Stoffs, von jenem Verhaͤltniſſe, worin 
er nur „Mund der Sage“ iſt und worin auch ein ſchoͤpferiſches Um⸗ 
bilden des Gegenſtands von keinem vollen Bewußtſein der eigenen 
freien Tatigkeit begleitet iſt; da wird er aber mit einer gemeſſenen, 
milden Ironie dieſes Bewußtſein verbergen und ſich durchaus benehmen, 
als gebiete ihm der Stoff, und dies wird inſofern keine Unwahrheit 
ſein, als der Auffaſſung nach allerdings die Notwendigkeit des Welt⸗ 
laufs ihm imponiert: das aͤſthetiſche Spiel beſteht nur darin, daß er 
vermoͤge einer Vertauſchung der Subjekte vorgibt, als gelte der Reſpekt, 
den er der inneren Wahrheit zollt, der aͤußeren, tatſaͤchlichen. Aller⸗ 
dings gedeiht aber jener Geiſt der Gegenſtaͤndlichkeit beſſer, wo es 
diefer Übertragung nicht bedarf, ſondern der Dichter mit ungeteilter 
Naivetät in der Sache iſt. 


$ 866 


Hie durch iſt die ganze Weltauffaſſung des Dichters bedingt. 
Er hat allerdings in einer Handlung das Leben des Willens 
und ſeine Konflikte darzuſtellen, aber als vergangen iſt dieſelbe 
der Notwendigkeit anheimgefallen und ſtellt ſich mit allen 
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uͤbrigen Bedingungen des Geſchehens unter den Standpunkt des 
Seins, der Subſtantialitaͤt. Die Hauptperſon, der Held, 
erſcheint daher trotz der Selbſtaͤndigkeit der Tat, die jedoch uͤber⸗ 
haupt nicht von ſchneidend radikalem Charakter ſein darf, als 
getragen vom allgemeinen Strome des Weltlebens, auf den er 
als voller Menſch vielſeitig bezogen iſt, und der innere Prozeß des 
Willens, wie gruͤndlich er auch aufgedeckt werden mag, wird 
ebenſoſehr als ein aͤußeres Beſtimmtſein, die Tat als ſinnliche 
Bewegung der Außenwelt in der Breite ihrer Erſcheinung dar⸗ 
geſtellt. 


Wir unterſcheiden das Weltbild des epiſchen Dichters von ſeiner 
Perſoͤnlichkeit und Stimmung und handeln zuerſt von jenem. Hier 
find nun, wie Goethe und Schiller in ihren trefflichen Eroͤrterungen 
über Epos und Drama klar erkannten (vgl. a. a. O. B. 3 S. 374), 
alle weſentlichen Zuͤge vom Merkmale des Vergangenen abzuleiten, 
und dazu hat der vorhergehende Paragraph den Grund gelegt. 

Der weſentliche Inhalt des Epos iſt Handlung; die Grundaufgabe 
der Poeſie, Perſoͤnlichkeit, Handlung, mithin inneres Leben (vgl. $ 842) 
darzuſtellen, gilt natuͤrlich auch dieſem Zweige und kann durch die 
folgenden ſcheinbar widerſprechenden Bedingungen nicht aufgehoben 
werden. Schon Ariſtoteles (Poetik Kap. 23) fordert fuͤr das Epos wie 
fuͤr die Tragoͤdie dramatiſchen Inhalt, d. h., daß Eine vollſtaͤndige und 
vollendete Handlung den Mittelpunkt bilde. Sie bewirkt dies dadurch, 
daß ſie die Vielheit des Geſchehenden durch das Streben nach einem 
aus freier Willensbeſtimmung geſetzten Ziele zur Einheit bindet. Dies 
eben iſt der Unterſchied von der bloßen Begebenheit, wie wir in § 865 
den Inhalt noch bezeichnet haben, und hiemit, wie Ariſtoteles hervor⸗ 
hebt, von der Geſchichtſchreibung, deren Verhältnis zur Poeſie in 9 848 
Anm. beſprochen iſt. Allein die Handlung im Epos iſt vergangen. 
Im Augenblick ihres Eintritts ſcheint jede Handlung wie eine aus 
grundlofer Tiefe ſteigende, nur von ſich ausgehende, im tiefſten Sinne 
des Wortes radikale Macht den Komplex des Wirklichen zu durch⸗ 
bohren; iſt ſie aber vollendet und voruͤber, ſo zaͤhlt man ſie ſelbſt zu 
dieſem Komplexe. Zunaͤchſt einfach, weil nichts mehr an ihr zu aͤndern 
iſt, ſie iſt notwendig geworden; aber man blickt auch zuruͤck, man uͤber⸗ 
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ſchaut fie im Zufammenhang, man urteilt pragmatiſch, man fucht und 
findet die vielerlei Motive, die von außen und von innen wirkten und 
auf weitere Motive und Urſachen zuruͤckweiſen; fie erfcheint fo als 
Wirkung, als ein Gegebenes; man blickt vorwaͤrts und erkennt ſie 
als Urſache einer Vielheit von Wirkungen, die mit dem Beabſichtigten, 
alſo dem Willen, nur ſehr mittelbar zuſammenhaͤngen. So reiht ſich 
trotz dem innern Unterſchiede die Handlung in die Linie aller andern 
Urſachen und Wirkungen ein, die als Ganzes nur die Bewegung des 
notwendigen, einfachen Seins iſt, und es ſtellt ſich auf einem Um⸗ 
wege der Begriff der Begebenheit wieder her. Wenn Schiller (a. a. 
O. T. 3 S. 86) ſagt, der dramatiſche Dichter ſtehe unter der Kategorie 
der Kauſalitaͤt, der epiſche unter der Subſtantialitaͤt, fo iſt unter dem 
erſteren Begriffe die rein von vorn anfangende innere Kauſalitaͤt zu 
verſtehen, nicht die Reihe der Kauſalitaͤten, der äußeren und inneren mit⸗ 
einander, wie ſie eben als die Expanſion der Subſtanz erſcheint. Das 
aber iſt richtig, daß Handlungen, die ſehr nachdruͤcklich zunaͤchſt den 
Charakter tragen, daß ſie den Faden des Gegebenen revolutionaͤr 
durchſchneiden, kein epiſcher Stoff ſind. Die Epochen der Geſchichte, 
die dem Epos und die dem Drama den Stoff liefern, die großen 
Maͤnner, die mit dem Ganzen gehen, und jene, die ſich von den Maſſen 
losreißen, iſolieren, um eine neue Ordnung der Dinge zu ſchaffen, hat 
treffend Gervinus unterſchieden (Geſch. der poet. Nationalliteratur 
der Deutſchen, 1. Ausg., B. 5 S. 491 ff.). Dies fuͤhrt uns auf die 
Organe der Handlung und das Hauptorgan, den Helden im Mittel⸗ 
punkt. Er muß als ein Subjekt der lebendigſten Selbſttaͤtigkeit hervor» 
ragen. Allein wie frei und friſchweg von innen heraus er handeln 
mag, ſo folgt doch eben aus dem einreihenden, an die Summe der 
Bedingungen anknuͤpfenden Charakter der Auffaſſung und Stoffwahl, 
daß auch dieſe Selbſttaͤtigkeit wieder nur als Glied des Komplexes 
erſcheint, der als Ganzes notwendig iſt; der epiſche Held ſchwimmt 
mit ſtarkem Arme, aber nicht gegen, ſondern mit der Woge, und die 
Waſſermaſſe, die er teilt, haͤlt doch ihn ſelbſt. „Im Epos traͤgt die 
Welt den Helden, im Drama traͤgt ein Atlas die Welt“ (J. P. Fr. 
Richter, Vorſchule der Aſthetik 5 63). Dieſe Selbſtaͤndigkeit ohne 
Iſolierung nimmt in den Arten der epiſchen Poeſie allerdings ver⸗ 
ſchiedene Formen an und wird faſt zum bloßen Verarbeiten von Ein⸗ 
druͤcken, Leidenſchaften, Bildungsmomenten in demjenigen Gebiete, wo 
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es ſich nicht um Taten, fondern um Bildung handelt (Roman; 
W. Meiſter z. B. iſt uͤbrigens allzu unſelbſtaͤndig), aber der Grund⸗ 
begriff bleibt der gleiche. — Mag nun die Taͤtigkeit des Helden die 
lautere oder ſtillere ſein, die Entſchluͤſſe keimen und gaͤren im tiefen 
Grunde der Seele und es fragt ſich, ob oder wieweit die epiſche Poeſie 
mit dieſem innern Prozeſſe ſich zu beſchaͤftigen habe. Natürlich nicht 
ſchlechthin darf man dies verneinen, es bleibt vielmehr auch fuͤr dieſe 
Gattung der Satz in Kraft, daß die Poeſie mehr, als jede andere 
Kunſt, den Grund des Lebens in das Innere verlege und die Welt 
des Bewußtſeins ſchildere (§ 842), allein nach zwei Seiten macht ſich 
die ſubſtantielle, ſaͤchliche Auffaſſung des Epiſchen geltend. Der innere 
Prozeß ſelbſt erſcheint mehr als ein Beſtimmtſein, denn als ein 
Wollen, das Geiſteswerk ſelbſt als ein Naturwerk, Wachſen, Reifen 
oder ploͤtzliches Entſtehen; es kommt über den Helden wie eine fremde 
Macht, den Achilles warnt eine innere Stimme, ſeinen Zorn gegen 
Agamemnon mitten im Ausbruche zuruͤckzuhalten: es iſt Athene, die 
ihn an der blonden Locke faßt; ſo werden die innern Motive ſelbſt 
zu Begebniſſen (Hegel a. a. O. S. 356, 357), und ſind es nicht 
Goͤtter, in denen das Subjektive ſelbſt objektiv erſcheint, ſo ſind es 
Umſtaͤnde, allgemeine Lebensmaͤchte, moraliſche Notwendigkeiten, die 
wie Naturnotwendigkeiten auf das Innere wirken, Inſtinkte. Zu dieſer 
Seite gehoͤrt noch weſentlich, daß im epiſchen Helden nicht die Straff⸗ 
heit ſeines Zweckes die uͤbrige Mannigfaltigkeit einer reichen Menſchen⸗ 
natur beſchraͤnken und ſtreng zuſammenſpannen darf: er muß ein 
voller, in reichen Beziehungen gegen die Welt geoͤffneter, allſeitig 
empfaͤnglicher, in mancherlei Verhaͤltniſſen ſich bewegender Menſch 
ſein (ogl. Hegels ſchoͤne Darſtellung Aſthetik B. 1 S. 304, 305; B. 3 
S. 361 ff.). Es folgt dies aus dem Charakter der Saͤchlichkeit, der 
Subftantialität, der realen Bedingtheit; wo das Weltweſen waltet, 
muß die Vielheit ſeiner Faͤden vor Allem gerade in der Beziehung 
auf das Zentrum der Perſoͤnlichkeit ſich behaupten, nach demſelben 
hin und von ihm wieder auslaufen. Die andere Seite liegt auf dem 
Punkte, wo das Innerliche ſich erſchließt. Es gilt trotz dem Obigen, 
daß das Epos mehr den außer ſich wirkenden, als den nach innen 
gefuͤhrten Menſchen behandelt (Briefwechſel zwiſchen Goethe und 
Schiller a. a. O. S. 375, 376). Der innere Prozeß muß ſelbſt ſchon 
darauf angelegt ſein, daß er auf ein breites, maſſenbewegendes 
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Wirken geht; geſchieht dies nicht in dem Sinne, daß die Handlung 
vor Allem die ſinnlichen Organe des Menſchen ſelbſt gewaltig, helden⸗ 
maͤßig und dadurch erſt große aͤußere Maſſen (tantae molis erat, 
Romanam condere gentem iſt echt epiſch) in Bewegung ſetzt, fo muß 
doch in anderer Form, in Reiſen, Unternehmungen und Taͤtigkeiten 
jeder Art, die ins Weite gehen und ſich beziehungsreich in die Welt⸗ 
verkettung einflechten, das im Innern Gewordene dieſen ins Äußere 
ftetig auslaufenden Charakter offenbaren. 


$ 867 


Weiter folgt aus der Grundbeſtimmung, daß der Held nicht 
iſoliert auftritt, ſondern in inſtinktartiger Geſellung Viele zu⸗ 
ſammenwirken. Mit der maſſenhaften Fuͤlle der Perſonen teilt 
ſich die Handlung in eine Mannigfaltigkeit untergeordneter Hand⸗ 
lungen. Neben den Menſchen und ihn bewegend tritt auf gleiche 
Hoͤhe des Intereſſes das ganze uͤbrige Daſein in ſeiner Breite: 
die ſaͤmtlichen Kulturformen und vor Allem die Natur in der 
geſchloſſenen Geſetzmaͤßigkeit ihres Lebens und Bildens. Daher 
wird auch das Geſchichtliche mehr im Elemente des allgemein 
Menſchlichen aufgefaßt und iſt das Epos dem Sittenbilde 
verwandt. 


Die epiſche Poeſie ſetzt Maſſen, ja ganze Voͤlker in Bewegung, denn 
ſind die innern Motive einmal ſaͤchlich, ſubſtantiell gefaßt, ſo wollen 
ſie auch große Bahnen, worauf Viele mitgehen. Sie wirken inſtinktiv, 
man folgt dem Zuge des Zwecks als einer Macht, von der man ge⸗ 
bunden iſt, ohne zu fragen: warum? So halten die Griechen und 
die Nibelungen zuſammen, ohne ſich von einer allgemeineren Idee als 
Grund ihres Handelns Rechenſchaft zu geben, jene, um einen Frauen⸗ 
raub zu raͤchen, wobei ſie die hoͤhere Bedeutung des Kampfes von 
Okzident gegen Orient kaum ahnen, dieſe durch das Band der Vaſallen⸗ 
treue vereinigt. Auch der ſtillere Bruder des Epos, der Roman und 
was ihm verwandt iſt, ſpielt immer unter Maſſen, die etwas zuſammen⸗ 
bindet, was als unvordenkliches Geſamtprodukt unbeſtimmt vieler 
Individuen ſtaͤrker iſt als das einzelne Individuum und uͤber der 
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Willkuͤr desſelben ſteht. Daher fühlt ſich überhaupt auch in einzelnen 
Anſchauungen alles maſſenhaft Bewegte epiſch an, z. B. das Gewoge 
einer Menge, worin Alles blind mit dem Strome geht: ſo der Zug 
der Ausgewanderten in Goethes Hermann und Dorothea, mit den 
Wagenladungen, denen man die wahlloſe Haſt des Aufbruchs anſieht, 
der Wirrwarr, der aus dem Gedraͤng ihrer Menge, ein andermal 
aus der Ungeduld entſteht, womit man ſich auf eine Quelle ſtuͤrzt. 
Ziehen, Wandern in Menge iſt immer namentlich epiſch; der epiſche 
Menſch hat etwas vom inſtinktmaͤßigen ſich Scharen und Reiſen der 
Zugvoͤgel, der Geſellung der Tiere überhaupt, man iſt geneigt, Jaͤger⸗ 
ausdruͤcke wie Rudel u. dgl. von ihm zu gebrauchen. Epiſch iſt das 
Heer des Xerxes mit feinen fremdartigen Voͤlkern, Waffen, Trachten, 
wie es ſich gegen Griechenland heranwaͤlzt, in der Schilderung des 
Herodot, epiſch iſt die Voͤlkerwanderung. Es folgt aus dieſer Maſſe 
der Mitwirkenden als eine Grundeigenſchaft des Epos die Polymythie, 
die Erweiterung der Einen Handlung in viele (Ariſtoteles a. a. O. 
Kap. 18), denn wo Maſſen ſich beteiligen, treten notwendig beſondere 
Zwecke als Motive von Nebenhandlungen hervor. Dies fuͤhrt auf 
die Epiſoden, wovon nachher bei Eroͤrterung der Kompoſition. 

2) Wo einmal das Sein die Grundform bildet, herrſcht auch die 
Freude an dem, was iſt, einfach an dem vielen Merkwuͤrdigen, Großen 
und Schoͤnen, was es gibt. Dieſe Naivetaͤt darf ſelbſt dem modernen, 
epiſchen Dichter nicht fehlen. Daher vor Allem die Wichtigkeit der 
Kulturformen. Darunter iſt der Menſch in ſeiner aͤußeren Erſcheinung 
zu verſtehen, wie ſie die Gefuͤhls⸗ und Auffaſſungsweiſe, den geiſtigen 
Bildungszuſtand einer Zeit, eines Volks charakteriſiert; die geſamten 
geiſtigen, ſittlichen Sphaͤren, Wiſſenſchaft, Kenntniſſe, Religion, mora⸗ 
liſche Begriffe, Vorurteile und konventionelle Mapftäbe, Verhaͤltniſſe, 
Sitten: Alles dies, ſofern es in beſtimmten Formen erſcheint, durch 
die Hand der Technik auf einer beſtimmten Stufe ſich in ſtehender 
Weiſe auspraͤgt, heißt Kulturform. Von außen treten die klimatiſchen, 
telluriſchen Bedingungen hinzu, aber nur, ſofern ſie mit der geiſtigen 
Beſtimmtheit zuſammenwirken, begründen ſie Kulturformen. Die Kunſt⸗ 
ſtile ſelbſt heißen Kulturformen, ſofern ſich die geiſtigen Grundzuͤge 
einer Zeit uͤberhaupt in ihnen ausdruͤcken; z. B. kirchliche Baukunſt 
und Malerei wird dann nicht rein aͤſthetiſch, ſondern ſozuſagen 
ſymptomatiſch als Teil des Gottesdienſtes, ſomit des innern Kultur⸗ 
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zuſtands überhaupt, betrachtet. Waffen, Kleidung, Geräte druͤcken bie 
Art der Kriegsfuͤhrung, die Begriffe vom Angenehmen, Anſtaͤndigen, 
Nuͤtzlichen aus; die Fertigkeiten, durch die ſie hervorgebracht und 
womit ſie gebraucht werden, weiſen dadurch mittelbar auch auf den 
tieferen Charakter einer Nation, Epoche, auf die Höhe ihres Wiſſens 
und Fuͤhlens, und ſo heißen ſie Kulturformen. Es handelt ſich alſo 
weſentlich immer darum, wie das Innere in ſeiner Erſcheinung ſich 
ausnimmt, das Außere hat allerdings weſentlich die Bedeutung des 
Symptoms, aber dies hebt das ſpezifiſche Intereſſe für die ſinnliche 
Erſcheinungsweiſe als ſolche nicht auf. Dieſe ganze Formenwelt ruͤckt 
denn alſo im epiſchen Gebiete mit der Handlung und dem innern 
Leben des Menſchen in die Beleuchtung Eines ungetrennten poetiſchen 
Nachdrucks; man will uͤberall ſehen, wie der Menſch ſich gebart, 
im Umgange ſich bewegt, Gott verehrt, baut, bildet, malt, faͤhrt und 
reitet, kaͤmpft, welche Geraͤte er gebraucht, wie er gekleidet iſt, ißt 
und trinkt. Dies Alles erfreut gleichzeitig und gleich innig das innere 
Anſchauungsbeduͤrfnis wie den ſittlich geiſtigen Drang, von dem eigent⸗ 
lichen Denken, Fuͤhlen und Wollen einer Zeit ein klares Bild zu be⸗ 
kommen. Da nun der tiefere Grund ſolcher Auffaſſungsweiſe uͤber⸗ 
haupt darin liegt, daß ſie auf der Kategorie des Seins ruht, ſo erhellt 
ferner von ſelbſt, daß vorzuͤglich das Gebiet, welchem dieſe Kategorie 
urſpruͤnglich und eigentlich angehoͤrt und von welchem ſie auf das 
menſchliche Leben uͤbergetragen iſt, die Natur, mit kindlicher Freude 
angeſchaut und beleuchtet wird: Luft, Licht, Land und Waſſer, Sturm 
und Stille, die pflanze und namentlich das Tier, das zum Menſchen, 
wo er im Sinne des hoͤheren Inſtinktlebens aufgefaßt wird, wie ein 
einfaches, unentwickeltes, aber auch unverwickeltes Prototyp ſich ver⸗ 
haͤlt und als ſein Genoſſe und Diener ihn fortſetzt nach der Natur⸗ 
ſeite. Die Gediegenheit des Daſeins, wie ſie ſich in kompakten, klar 
umriſſenen, feſt gemeſſenen Geſtaltungen und ebenſo maͤchtigen, Alles 
tragenden, naͤhrenden, umhuͤllenden, elementariſchen Potenzen offen⸗ 
bart, erfreut den offenen Sinn fuͤr Realitaͤt, Kraft und Form. 

Es leuchtet ein, daß das Epos eine tiefe Verwandtſchaft mit dem 
Sittenbilde hat, denn dieſes „faßt den Menſchen unter dem Stand⸗ 
punkte des Seins, der Zuſtaͤndlichkeit auf“ (vgl. $ 696 Anm., wozu 
in $ 697 bereits der Begriff des Epiſchen vorausgenommen und auf 
dieſes Gebiet angewandt werden mußte). Und dies führt zuruͤck auf 
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den Standpunkt des allgemein Menſchlichen ($ 702). Die Parallele 
gilt nicht nur einer beſondern Form, die dem Sittenbilde ſpezieller 
verwandt iſt und die wir unterſcheiden werden, ſondern auch dem 
großartigen heroiſchen Epos. Es ruht auf Geſchichte, aber die Sage, die 
dem Dichter vorarbeitet, und die Auffaſſung, die er hinzubringt, arbeitet 
aus jener Spannung der Kraͤfte auf den Moment, der ſich geſchichtlich 
verewigt, die rein menſchlichen Zuͤge und die Zuſtaͤnde heraus, die ſich 
unter den Jahrzahlen der Geſchichte im ruhigen Kreislaufe des Lebens 
gleich bleiben, und die Taten behalten ihre Groͤße, werden aber dennoch 
in die Beleuchtung des Zuftändlichen geruͤckt. Man koͤnnte näher auf 
das geſchichtliche Sittenbild hinweiſen, namentlich bei dem hiſtoriſchen 
Romane. 
$ 868 


Durch dieſe Fülle des Inhalts gibt die epifche Poeſie ein 
ganzes Weltbild: ein Nationalleben, ein Zeitalter in der Ge⸗ 
ſamtheit ſeiner Zuſtaͤnde, und darin ausdruͤcklicher, als es andere 
Kunſtformen vermoͤgen, einen Spiegel des Menſchenlebens uͤber⸗ 
haupt, alſo eine Totalitaͤt. Dieſes Gemaͤlde der breiten Ver⸗ 
kettung des Weltverlaufs iſt durchdrungen von Schickſalsgefuͤhl, 
aber das Schickſal waltet im Sinne des Verhaͤngniſſes, d. h. 
als das Ergebnis dunkler Zuſammenwirkung unendlicher dußerer 
Urſachen mit dem menſchlichen Willen; der Zufall ſpielt darin 
eine Rolle, die ſich rechtfertigt, das Tragiſche in ſeiner erſten Form, 
als Geſetz des Univerſums, entſpricht weſentlich dem ganzen Stand⸗ 
punkte, der Ausgang aber iſt zwar nicht notwendig, doch vor⸗ 
herrſchend ein gluͤcklicher. 

Totalitaͤt im intenſiven Sinne iſt Grundbeſtimmung alles Schönen 
als eines Mikrokosmus; in keinem Zweige der Kunſt gilt ſie ſo ſehr 
auch im extenſiven Sinne wie im Epos. Es gibt durch ſeine Breite 
ein relativ Ganzes von ungleich groͤßerem Umfang, als irgendein 
anderes Werk der Kunſt: ganze Nationen werden nach allen Seiten 
ihres Lebens, Bildungszuſtands, Strebens, dazu im Konflikte mit 
andern geſchildert. Der Roman, wiewohl er die großen Lebensaͤuße⸗ 
rungen weitgreifender Tat nicht oder nur als Hintergrund in ſich 
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aufnimmt, gibt doch in ſeiner wahren Geſtalt ebenfalls ein umfaſſendes 
Bild der Geſellſchaft, Nation, Zeit. Die kleineren Formen, Idylle 
und Novelle, koͤnnen keinen Einwand gegen dieſe Natur der epiſchen 
Poeſie begründen, denn auch fie dehnen doch ihre Darftellung fo vielſeitig 
auf die Lebenszuſtaͤnde aus, daß von dem zwar engeren Saum überall 
die ſichtbaren Faͤden haͤngen, an die wir leicht die Vorſtellung der 
Zuftände des größeren Kreiſes knuͤpfen. Nun iſt natuͤrlich zwiſchen 
dem ſehr Vielen, dem relativ Ganzen, welches ſich in der epiſchen Dichtung 
vor uns ausbreitet, und dem wirklichen Ganzen der Menſchhelt, Geſchichte 
und Natur die Kluft an ſich nicht weniger unendlich, als wenn jenes 
relativ Ganze ein kleineres waͤre, allein eine Dichtung, die ausdruͤcklich 
ſehr viel umfaßt, weiſt uns doch mit breiterer Hand hinaus auf die 
unendliche Perſpektive des unausmeßbaren Ganzen. Es handelt ſich 
freilich in allem Idealen nicht um das Extenſive, ſondern das Intenſive, 
nicht um Quantität, ſondern Qualität, und jeder Kuͤnſtler und 
Dichter hat „feinen Leſer in einen Mittelpunkt zu ſtellen, von welchem 
nach allen Seiten hin Strahlen ins Unendliche laufen“ (W. v. Humboldt 
a. a. O. S. 30), allein die innere Unendlichkeit entwickelt ihre Lebens⸗ 
fuͤlle in der äußern, die Intenſion in der Extenſion, die Qualität in 
der Quantität und je mehr mich der Dichter wirklich zu ſehen ans 
leitet, um ſo mehr und voller leitet er mich an, den ganzen Reich⸗ 
tum auch des nicht Geſehenen als Ausdehnung der Subſtanz zu ahnen. 
Daher iſt das echt Epiſche von einem Gefuͤhle begleitet, als hoͤre 
man einen breiten, unausſprechlich mächtigen Strom brauſen, als 
rauſche die ganze Geſchichte in gewaltigen Wogen an uns voruͤber. 
Darin liegt zugleich das volle Gefühl des Erhabenen der Zeit (vgl. 
65 93, 94); man ſieht die Geſchlechter kommen und gehen, wachſen 
und welken. Ein tief und echt epiſches Gefuͤhl knuͤpft ſich an den uralten 
Birnbaum in Goethes Hermann und Dorothea, der, wie heute, die 
Schnitter, die Hirten und Herden ſchon ſo viele Generationen hindurch 
in ſeinem Schatten hat ruhen geſehen und noch ſehen wird. Der 
Dichter hat aber zu zeigen, wie im Mittelpunkte dieſes weit ausge⸗ 
breiteten Daſeins die ſittliche Welt ſteht, in der ein ewiges Geſetz 
der Gerechtigkeit ſich vollzieht, und ſo iſt jenes Gefuͤhl eines unendlichen 
Fluſſes in ſeinem tieferen Gehalte Schickſalsgefuͤhl. Es ſcheint weit 
mehr vom Drama, als vom Epos zu gelten, daß es durch und durch 
von Schickſalsgefuͤhl getraͤnkt ſei. Allein dann wird dieſer Begriff 
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in dem ſtrafferen Sinn eines engen Zuſammenhangs zwiſchen der 
freien Tat und ihren Folgen genommen; im Epos dagegen herrſcht 
das Schickſal als der Faktor des unendlichen Komplexes des Welt⸗ 
verlaufs, worin die Akte des Menſchenwillens nur einzelne Wellen 
ſind, worin der ſittliche Zuſtand, der ſich als Summe der Zuſammen⸗ 
wirkung unbeſtimmt vieler Individuen ergibt, ſich ununterſchieden mit 
allem dem verflicht, was natuͤrliche Urſachen, aͤußere Bedingungen 
jeder Art hinzubringen, und worin der Begriff des Zuſammenhangs 
zwiſchen Schuld und Leiden ſich mehr in das Weite und Loſe ver⸗ 
verlaufen muß. Es iſt allerdings angemeſſener, dies Verhängnis 
zu nennen: „im Epos wohnt das Verhaͤngnis, — da der Charakter 
hier nur dem Ganzen dient und da kein Lebens⸗ fondern ein Welt⸗ 
verlauf erſcheint, ſo verliert ſich ſein Schickſal in das Allgemeine“ 
(J. P. Fr. Richter a. a. O. S. 63). Dies fuͤhrt auf den breiten Spielraum 
des Zufaͤlligen im Epos. Der Begriff eines Komplexes, einer Kau⸗ 
ſalitaͤtsverkettung, den wir vom Epos aufgeſtellt haben, widerſpricht 
demſelben nicht; das Zufaͤllige iſt immer motiviert, nur der gegen⸗ 
waͤrtige Zuſammenhang zeigt nicht ſeine Motivierung. Dem Epos 
genügt dies; der zuftändliche Menſch, der Sohn der Natur, darf ſich 
uͤber die Irrationalitaͤt in der Durchkreuzung der Naturgeſetze nicht 
beklagen; es iſt nur in der Ordnung, wenn ihn ohne ethiſchen Zu⸗ 
ſammenhang das Geſetz der Schwere, des Falles, des Erkrankens in⸗ 
folge gewiſſer Urſachen trifft, und uͤber den gluͤcklichen Zufall, der 
ihm Staͤrke, Reichtum uſw. erteilt, darf er ſich freuen, ohne ihn 
aͤngſtlich vom Verdienſte zu unterſcheiden (Schillers Gedicht: das Gluͤck 
iſt epiſch gefühlt); das Gut wird nicht minder geſchaͤtzt, als das Gute, 
und es genuͤgt, daß der Eingriff des Zufalls in den ſittlichen Zu⸗ 
ſammenhang, der ihm in ſeinem Anfangspunkte fehlt, im Fortgang, 
an ſeinem Endpunkt aufgenommen werde. Odyſſeus iſt ein wahrer 
Spielball des Zufalls, der als Goͤtterlaune doch nicht ethiſch motiviert 
it, und er betätigt ſich als Heldenſeele, indem er ſich hindurchringt. 
Es iſt im Ganzen dieſer Verhaͤltniſſe begruͤndet, daß jene Form des 
Tragiſchen, die der Paragraph aus dem erſten Teil ($$ 130, 131) 
anfuͤhrt und die wir auch das Naturtragiſche nennen koͤnnen, vor⸗ 
zuͤglich dieſer Weltanſchauung entſpricht. Fruͤher Tod eines jugendlich 
ſtrahlenden Helden iſt Hauptinhalt der großen echten Heldengedichte 
des Altertums; aber auch abgeſehen von beſtimmten Teilen der Fabel 
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liegt ein Flor der Wehmut uͤber jeder wahren epiſchen Dichtung, 
der nur vollſtaͤndiger zu erklaren iſt, als Hegel getan hat, indem er 
bloß die Einzelſchickſale beruͤckſichtigt (a. a. O. S. 366, 367). Es bringt 
ſchon der Klang der Vergangenheit, jenes Zeitgefühl im Epiſchen den 
Ton der Trauer mit ſich: wir ſehen die Geſchlechter kommen und 
gehen und werden einſt auch hinabſinken. Im echten, urſpruͤnglichen 
Heldengedicht hat aber dieſer elegiſche Hauch den beſonderen, tieferen 
Grund: der Untergang der Helden, namentlich des jugendlichen Heros, iſt 
ein Bild des unabaͤnderlichen Entſchwindens des Jugendalters, des Juͤng⸗ 
lingslebens der Voͤlker, das noch keine Proſa kennt; natuͤrlich kein 
abſichtliches Bild, ſondern unbewußter Ausdruck eines tiefen Gefuͤhls. 
Es folgt aber aus dieſem Stimmungselemente keineswegs die Not⸗ 
wendigkeit tragiſchen Endes fuͤr das Ganze des Epos. Hier wird ſich 
vielmehr das Gefuͤhl geltend machen, daß eine Kraft in den Nationen iſt, 
welche den Untergang ihrer Jugendepoche uͤberlebt; dies iſt der eine 
Grund fuͤr das Vorherrſchen gluͤcklichen Schluſſes in dieſer Dichtungsart, 
der andere liegt im Weltbild überhaupt, ſofern es keine revolutionär 
durchbrechende Taten zum Mittelpunkt hat, in der Harmonie des 
Willens mit den Naturmaͤchten, der „Eingeſtimmtheit der Helden mit 
dem Schickſal“ (Gervinus a. a. O. S. 490). Gluͤcklicher Schluß ent⸗ 
ſpricht insbeſondere jener vorläufig ſchon beruͤhrten Form des Epos, 
die dem Sittenbild in engerem Sinne verwandt iſt, denn wo es ſich 
weniger um große Taten als um perſoͤnliche Schickſale, haͤusliches, 
geſelliges Leben handelt, da tritt der Begriff der Schuld und der 
großen Kluft des Lebens zuruͤck und moͤgen wir das freundliche Gluͤck 
walten ſehen. Dabei wird aber jene Stimme der Wehmnt immer 
ein weſentliches Moment des Epos bleiben, der gluͤckliche Schluß 
uͤberall die dunkle Folie eines tragiſchen Hintergrundes haben, wie 
der Sieg des Achilles den Tod Hektors, den Fall Trojas, den be⸗ 
vorſtehenden eigenen fruͤhen Untergang, der Sieg des Odyſſeus eine 
lange Leidenszeit des Helden ſelbſt und die furchtbaren Schickſale der 
andern Kaͤmpfer vor Troja und ihrer Haͤuſer. Es iſt jedoch auch tra⸗ 
giſcher Schluß durch den Charakter des epiſchen Weltbildes nicht aus⸗ 
geſchloſſen: das Tragiſche des Konflikts gehoͤrt nicht dem Drama allein 
an, es kann auch in Zuftänden feine Rolle ſpielen, die uͤbrigens naive 
Kulturform haben und in denen keine bewußten Kaͤmpfe um Prinzipien 
gefuͤhrt werden. Wir kommen darauf bei dem Nibelungenliede zuruͤck. 
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Der Dichter ſchwebt über dieſem großen Stoffe mit dem ı 
Gleichmute der parteiloſen Betrachtung, den der Standpunkt 
der Allgemeinheit mit ſich bringt, und mit der milden Ironie, 
welche die Begeiſterung nicht ausſchließt. Indem dieſe Grund⸗ 
ſtimmung mit der Aufgabe, das Geſchaͤft der bildenden Kunſt 
in der Form der Poeſie zu uͤbernehmen, ſich vereinigt, beſtimmt 
ſich das Stilgeſetz des epiſchen Dichters dahin, daß er mit 
der Ruhe der Gegenſtaͤndlichkeit die Dinge als gediegene Ge⸗ 
ſtaltungen des Seins mehr in ihrer Erſcheinung als in ihrem 
innern Geheimnis und ihrer Wirkung auf das Innere ſchildern, 
daß er nicht ſtoßweiſe, ſondern ſtetig, Eines aus dem Andern 
entwickelnd fortſchreiten ſoll. Er hat durch die Ausführlichkeit 
ſeines Verweilens zu zeigen, daß hier der Zweck in jedem Punkte 
der Bewegung ſelbſt liegt. Der gemeſſenen, breiten, ruhig groß 2 
artigen Fortbewegung hat die aͤußere Sprachform den gemaͤßen 
rhythmiſchen Ausdruck zu geben. 


1) Wir find zu dem Dichter übergegangen und begruͤnden jene 
Grundſtimmung der kontemplativen Ruhe mit Schiller (a. a. O. S. 388) 
einfach darauf, daß ſich derſelbe um die Begebenheit als eine voll⸗ 
endete bewegt, daß ſie ihm nicht entlaufen kann, daß er ſchon im An⸗ 
fang und in der Mitte das Ende weiß. Daher keine Aufregung, da⸗ 
her die ruhige Freiheit des Gemuͤts, das wie die Sonne uͤber Gerechte 
und Ungerechte ſcheint und ſein Licht mit parteiloſer Gleichheit ver⸗ 
teilt. Ob naiv oder bewußt, Volks⸗ oder Kunſtdichter, er wird eben, 
weil er Alles mit gleicher Liebe umfaßt, ſelbſt dem Boͤſen und Schlech⸗ 
ten nicht zuͤrnt, da es doch ein Ferment der geſchichtlichen Bewegung 
iſt, am Guten, Tuͤchtigen, Geſunden, Großen ſeine Herzensfreude hat, 
ohne doch ſeine Schwaͤchen zu uͤberſehen, im milden Sinne des Worts 
immer ironiſch ſein, man wird ein Gefuͤhl haben, als ob ein feines 
Laͤcheln, weit entfernt von jeder hohlen Eitelkeit ſubjektiver uͤberbil⸗ 
dung, ſeine Lippen umſpiele. Dies widerſpricht im Geringſten nicht 
dem hohen Schwunge, mit welchem ihn die Majeſtaͤt ſeines Welt⸗ 
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bildes erfüllt. Hiezu haben wir nun § 865 wieder aufzunehmen und 
danach die Aufgabe des epiſchen Dichters als ſpeziſiſche Art des Vers 
fahrens naͤher zu beſtimmen. Es iſt ihm aus der Totalitaͤt der Kuͤnſte, 
wie ſie in der Poeſie geiſtig enthalten iſt, durchaus vorherrſchend das 
Moment zugefallen, wodurch in dieſer die bildende Kunſt ſich wieder⸗ 
holt: er hat darzuſtellen, zu ſchildern, zu bauen, zu meißeln, zu zeich⸗ 
nen, zu malen, nur daß er das unterſcheidende Grundgeſetz ſeiner 
Kunſt nicht verkennen darf, das in § 847 aufgeſtellt iſt. Klar, in 
ſcharfen Umriſſen, nicht mehr verwachſen und verklebt mit ſeinem In⸗ 
nern, ſoll er die Geſtalt der Dinge vor uns hinſtellen. Er muß vor⸗ 
zuͤglich auf das Auge organiſiert ſein; wem es gleichguͤltig iſt, wie 
die Dinge ausſehen, wer ſich nicht um Koͤrperformen, Kleider, Ge⸗ 
raͤte, Arten der ſinnlichen Bewegung in allem Tun bekuͤmmert, der 
iſt zum epiſchen Dichter verloren. Auf die Vereinigung dieſes Ver⸗ 
fahrens der auf das Auge organiſierten Phantaſie mit jener Ruhe 
der Objektivität, gründet ſich nun das Stilgeſetz dieſer Form der Dicht⸗ 
kunſt. Goethes Natur iſt wahrhaft typiſch fuͤr dieſelbe. Er ließ immer 
„die Dinge rein auf ſich wirken“ und gab ſie rein wieder, es lag 
ſo viel vom bildenden Kuͤnſtler in ihm, als eben recht iſt, um fuͤr das 
innere Auge zu leiſten, was jener dem aͤußeren hinſtellt; ſein Gemuͤt 
ſcheute ſich vor ſchroffen Taten der Freiheit in der Geſchichte und 
ſtrebte mild und verſoͤhnt zum allgemein Menſchlichen, die „ftrenge, 
gerade Linie, nach welcher der tragiſche Poet fortſchreitet, ſagte ſeiner 
freien Gemuͤtlichkeit nicht zu“, er „erſchrak vor dem bloßen Unter⸗ 
nehmen, eine Tragoͤdie zu ſchreiben“; der feſte Zeichner und der hoch 
in der Vogelperſpektive der reinen Allgemeinheit der Idee ſchwebende 
Betrachter verbinden ſich in ſeinen Werken ſo, daß ſie „ruhig und 
tief, klar und doch unbegreiflich ſind wie die Natur“, daß die „ſchoͤne 
Klarheit, Gleichheit des Gemuͤts, woraus Alles gefloſſen iſt“, be⸗ 
wundert werden muß, (vgl. a. a. O. B. 3 S. 361, 356, B. 2 S. 79). 
Es verſteht ſich, daß durch die Aufgabe des Zeichnens und die Grund⸗ 
bedingung eines ruhig geſtimmten Gemuͤts das Stimmungsvolle, wo⸗ 
durch in der Poeſie auch die Muſik ſich wiederholt (§ 839, 2), nicht 
ausgeſchloſſen ſein kann, aber das geiſtig bewegte Weſen ſeiner Kunſt 
verfuͤhrt den Dichter leicht, zuviel zu ſtimmen, zuwenig zu bilden 
(ogl. W. v. Humboldt a. a. O. S. 49); Goethe iſt auch hierin Muſter: 
der bewegteſte Stimmungshauch zittert um ſeine Geſtalten, ohne je 
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ihre Umriſſe zu lockern. Es gibt wohl innerhalb des epiſchen Gebiets 
einen Unterſchied des Plaſtiſchen und Muſikaliſchen, Bildenden und 
Stimmenden, aber die Grenze, worüber die letztere Behandlungsweiſe 
nicht gehen darf, iſt deutlich genug; ein Klopſtock z. B., dem es ganz 
an Auge und Sinn fuͤr Handlung gebricht, iſt ganz und gar unepiſch 
und nur im lyriſchen Gebiete wahrer Dichter. — Das Stilgeſetz muß 
ſich nun auch in der Art der Fortbewegung aͤußern. Die heutige 
Neigung, im Roman auf uͤberraſchungen und ſtarke Stoͤße zu arbeiten, 
in rapidem Szenenwechſel Neues auf Neues zu pfropfen, die Haupt⸗ 
fabel in unaufhoͤrlichem Abbrechen bis zur aͤußerſten Spannung der 
Ungeduld hinzuhalten, zeigt durch das Gegenteil des Richtigen recht 
das Richtige. Die ſtarken ſtoßweiſen Wirkungen ſind, wie ſich zeigen 
wird, dramatiſch und ein ſolches Haſchen nach denſelben (das jedoch 
uͤberhaupt unkuͤnſtleriſch iſt und auch im Drama jedes Maß uͤber⸗ 
ſchritte) zeugt zugleich von unſerer Überfättigung, die nicht ruht, bis 
ſie jede Gattung aus den Fugen bringt und in die andere hinuͤber⸗ 
ſteigert. Schon die Fuͤlle des anhaͤngenden Sinnlichen bringt einen 
Tenor der epiſchen Darſtellung mit ſich: daß man zwiſchen dem Groͤß⸗ 
ten und Furchtbarſten ißt, trinkt, ſchlaͤft, ſich kleidet, ſchon das vers 
mittelt die Gegenſaͤtze, füllt die ſchroffen Sprünge aus. Doch iſt ges 
waltſam Einbrechendes, ergreifend Ploͤtzliches dadurch natuͤrlich nicht 
unterſagt. Der hoͤhere Grund der mildernden Überleitung liegt in 
der Ruhe des Dichters und in jener Anſchauung, fuͤr welche Alles 
ebenſowohl begruͤndet und begruͤndend, als eine reine und ſelbſtaͤndige 
Erſcheinung des allſeitig begruͤndeten Weltganzen iſt. Daher wird er 
auch das Erſchuͤtternde reichlich vorbereiten und in die Breite ver⸗ 
hallen laſſen, ohne darum die Gewalt ſeines Ausbruchs zu ſchwaͤchen, 
denn wir erſchrecken z. B. uͤber ſehr furchtbarem Geraͤuſch auch wenn 
wir es erwartet haben. Daher werden ſeine Gemaͤlde „gegliederten 
Ketten gleichen, in welchen Bewegung aus Bewegung, Figur aus 
Figur entſpringt, das Ganze wird in ſeinen einzelnen Gruppen durch 
nirgends unterbrochene Umriſſe eine einzige Figur bilden, — die 
Empfindungen folgen durch leiſe Übergänge aufeinander, abſtechende 
Toͤne werden durch Zwiſchentoͤne gemildert, erſchuͤtternde allmaͤhlich 
vorbereitet und ruhig verhallen gelaſſen, — die Handlung geht un⸗ 
unterbrochen fort, jeder Umſtand fließt als notwendige Folge aus dem 
Vorigen her und herrſcht ſo das Geſetz durchgaͤngiger Stetigkeit“ 
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(W. v. Humboldt a. a. O. S. 57, 58, 161, 164, 218, 219). Was das 
Spannen betrifft, ſo darf man dieſe Wirkung allerdings vom Epos 
nicht ganz ausweiſen; Hektors Schickſal z. B. zu erfahren mußte jeder 
Hoͤrer begierig ſein und dieſe Begierde wurde nicht aufgehoben da⸗ 
durch, daß er es wie das Ende des ganzen Kriegs durch die Sage 
zum Voraus wußte, denn der Dichter gab dem Ganzen und jedem 
Teile den friſchen Glanz der Neuheit, wohl aber war dadurch die 
pathologiſche Gewalt der Neugierde gebrochen und ſo die ideale Inter⸗ 
eſſeloſigkeit im Intereſſe geſichert. Wir werden dieſen Punkt bei dem 
Roman wieder aufnehmen und ſagen hier nur ſoviel, daß, wer ein 
Werk dieſer Gattung kuͤnſtleriſch genießen will, immerhin das Ende 
vorweg leſen mag, um den ſcharfen Pechfaden der Neugierde, mit dem 
der Romandichter uns anſchnuͤrt, durchzuſchneiden. Die Weiber frei⸗ 
lich tun dasſelbe aus anderem Grund und mit anderem Erfolg; haben 
ſie die Endpunkte vorwegenommen, ſo verlieren ſie den Genuß der 
Linie zwiſchen beiden. — Der wahre epiſche Dichter „ſchildert uns 
das ruhige Daſein der Dinge nach ihren Naturen; ſein Zweck liegt 
ſchon in jedem Punkte ſeiner Bewegung, darum eilen wir nicht 
ungeduldig zum Ziele, ſondern verweilen mit Liebe bei jedem Schritte“ 
(Schiller a. a. O. T. 3 S. 73). 

2) Was der Paragraph ganz allgemein über das Vers maß fagt, 
iſt hier noch nicht näher auseinanderzuſetzen, um für die tiefen Unter⸗ 
ſchiede bis zum metriſch nicht gebundenen Wohlklange der Proſa im 
Roman Raum zu laſſen. Es genügt der allgemeine Satz, daß die epiſch 
rhythmiſche Form vor Allem die Hoheit der Empfindung auszudruͤcken 
hat, welche das maͤchtige Weltbild des Inhalts mit ſich bringt, daß 
derſelbe ſich als Ruhe im Fortſchritt, als feierlich gemeſſener Gang 
aͤußern muß, dem aber ein belebender Wechſel von Beſchleunigungs⸗ 
verhaͤltniſſen nicht fehlen darf. Der Gang des Hexameters bleibt frei⸗ 
lich fuͤr dieſen Zweck ſo normal, daß er ſchon hier wie ein Dogma 
genannt werden darf. 


$ 870 


1 Für die epiſche Kompoſition entfpringt hieraus das Geſetz 
der ſtetig fortſchreitenden, die Kontraſte daͤmpfenden Motivie⸗ 
rung, aber zugleich das Geſetz der ſtarken Herrſchaft ruͤckſchrei⸗ 
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tender und hemmender Motive, der relativen Selbſtaͤndigkeit 
der Teile, und eines bedeutenden Spielraums fuͤr die Epiſode 
(vgl. $ 496). Die Maſſe, die ſich auf dem weiten Sehfelde wie 2 
auf einer unendlichen Flaͤche ausbreitet, iſt durch beſtimmte 
Auseinanderhaltung eines Hintergrundes und eines die Haupt⸗ 
gruppe enthaltenden Vordergrundes naͤher zu gliedern und in 
der Vielheit einzelner Handlungen durch die Alles bindende 
Haupthandlung mit Anfang, Mitte und Schluß die Einheit 
zu ſichern. | 


1) Was über die Art der Fortbewegung geſagt iſt, greift bereits 
in das Kompoſitionsgeſetz ein. Wir haben die Motivierung als ein 
weſentliches Band des Zuſammenhalts der Einheit und Vielheit in 
der geiſtigen Organiſation des Kunſtwerks erkannt (§ 499). Es er⸗ 
hellt nun aus Allem, was als epiſche Stilbedingung ſich ergeben hat, 
daß dieſes Moment in ganz beſonderem Sinne zu den Aufgaben der 
epiſchen Kompoſition gehoͤrt, und dasſelbe umfaßt das ganze Gebiet 
der vermittelnden, luͤckenlos fortfuͤhrenden Wirkungen, das Reichliche, 
Gefuͤllte, die voͤllige Auswicklung, die Milderung der Kontraſte. Dieſe 
moͤgen in vollem Kampf aufeinanderſtoßen, aber dieſelbe liebende 
Hand hat die Griechen und Trojaner, Achilles und Hektor, Odyſſeus 
und die Freier, ſelbſt Polyphem mit dem Fluſſe der plaſtiſchen Linie 
bedacht und zu harmoniſchen Gruppen ohne wilden Riß vereinigt. 
Das Geſetz der Motivierung ſteht natuͤrlich nicht außer Zuſammen⸗ 
hang mit dem Inhalt, es fordert Ableitung des Einzelnen aus ge⸗ 
nuͤgenden Urſachen und Triebfedern, allein das Verhaͤltnis der rein 
kuͤnſtleriſchen Bindung zur Bindung des Inhalts iſt ein freieres, als 
wir es im Drama finden werden; der Faden mag ſchwach ſein, wenn 
ihn nur der Dichter ſchoͤn knuͤpft, die Kauſalitaͤt im Einzelnen eine 
loſe, wenn nur der Eindruck einer allgemeinen Weltkauſalitaͤt durch 
die Behandlung des Ganzen geſichert iſt. Wir haben dem Zufalle 
großen Spielraum gelaſſen ($ 868); der Dichter wird ihn fo einführen, 
daß er, obwohl an ſich zunaͤchſt unmotiviert, ſich doch ruhig und elaſtiſch 
in den Zuſammenhang einfuͤgt. Hier iſt alſo kein Widerſpruch; eher 
ſcheint ein ſolcher zu entſtehen durch die andern Momente des Kom⸗ 
poſitionsgeſetzes, die der Paragraph zunaͤchſt folgen läßt, denn fie 
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führen in gewiſſem Sinne zu einer Zerſchne idung des Bandes zwiſchen 
den Teilen. Der epiſche Dichter hat mit einem ſukzeſſiven Mittel das 
Zeitliche nach mehreren Dimenſionen darzuſtellen, er muß daher den 
Faden oft abbrechen, um nachzuholen, was gleichzeitig mit dem eben 
Erzaͤhlten oder vor der Zeit, in welcher wir uns befinden, geſchehen 
iſt („ruͤckwaͤrtsſchreitende Motive“ Goethe im Briefwechſel mit Sch. 
T. 3 S. 376); er bewegt ſich in einem ungemein breiten Raume und 
muß uns daher oft in einem Sprunge von dem einen Ort in den 
andern verſetzen, von den Freiern zu dem reiſenden Telemach, von 
dieſem zu Odyſſeus bei den Phaͤaken uſw. Der innere Gang der 
Handlung ferner iſt nach allem ſchon Ausgefuͤhrten ein zoͤgernder, der 
in eine Maſſe von Mithandelnden, von Bedingungen der Natur und 
Kultur hineingeſtellte Menſch begegnet vielen Hemmniſſen („die retar⸗ 
dierenden Motive“, von Goethe a. a. O. ungenau der dramatiſchen 
und epiſchen Dichtung in gleichem Maße zugeſchrieben). Die Odyſſee 
und Gudrun ſind ihrer ganzen Kompoſition nach vorzuͤglich auf Hem⸗ 
mungen gebaut (vgl. Zimmermann uͤber d. Begr. des Epos S. 120). 
Es liegt aber tiefer und allgemeiner im ganzen Standpunkte, daß der 
Dichter oft ſtehenbleibt, oft Seitenwege einſchlaͤgt, denn wir haben 
geſehen, daß im Grunde alles tuͤchtige Daſein ihm gleich intereſſant 
iſt; der dramatiſche Dichter geht ſtraff gerade aus und wirft raſch 
nieder, was ihm im Weg iſt, der epiſche gleicht dem Luſtwandler, 
der ſich uͤberall aufhaͤlt; „Selbſtaͤndigkeit der Teile macht einen Haupt⸗ 
charakter des epiſchen Gedichtes aus“ (Schiller a. a. O. S. 73). Es 
entſpringen daraus Beſtandteile, welche von der Handlung nicht ſtreng 
gefordert ſind, und ſo ergibt ſich die große Rolle, welche im Epos die 
Epiſo de ſpielt. Wir muͤſſen zu ihr auch die Ausfuͤhrlichkeit der Ver⸗ 
gleichungen zählen. Wir haben in $ 854 Anm. die epiſche Ver⸗ 
gleichung charakteriſiert. In ihrer ruhigen Objektivitaͤt liebt ſie es, 
ſich in einem Grade zu entwickeln, der weit uͤber den Vergleichungs⸗ 
zweck hinausgeht. Allein dies Alles hebt in der echten epiſchen Poeſie 
die Stetigkeit des Fortſchritts, den ruhigen uͤbergang der Linien, das 
Herauswachſen der Teile auseinander nicht auf, denn dieſe Bedin⸗ 
gungen fordern nicht eine ſtraffe Anknuͤpfung der Teile aneinander, 
ja gerade die Liberalitaͤt, womit die Einheit herrſcht, iſt ihnen guͤnſtig 
und begruͤndet das Runde, Fließende der Verbindungen. Der echte 
epiſche Dichter ſetzt den Leſer durchaus in die Stimmung, daß er, 


147 


auch wenn innegehalten oder der Weg verlaſſen wird, ſich ruhig be⸗ 
wußt bleibt, es werde weitergehen und auf die Bahn wieder einge⸗ 
lenkt werden. Bricht er den Faden ab, ſo zeigt er doch zugleich, daß 
er das Ende noch in der Hand haͤlt, ihn wieder anzuknuͤpfen. So 
wenn er den Zeitpunkt verläßt und uns zu Fruͤherem wegfuͤhrt. Im 
Anfang der Odyſſee fliegen wir mit dem Blicke der Götter leicht von 
Odyſſeus und der Inſel der Kalypſo zu Telemach nach Ithaka, von 
Argos wieder zu den Freiern; wir ahnen, daß der Vater und Sohn 
im Kampfe gegen dieſe zu Einer lebendigen Gruppe ſich vereinigen 
werden. Bei den Phaͤaken erzählt Odyſſeus feine Irrfahrten ſeit der 
Zerſtoͤrung von Troja, da muͤſſen wir in der Zeit bedeutend zuruͤck, 
aber Alles iſt ebenſoſehr gegenwaͤrtig, denn mit dem Inhalte des er⸗ 
zaͤhlten Vergangenen ſteht der Held, der es erlebt hat, als der Er, 
zaͤhler vor uns, und wir ſehen voraus, daß ſeine Leiden die Pruͤfun⸗ 
gen ſind, durch die er zum kuͤnftigen Siege geht. Die eigentlichen 
Hemmungen der Handlung koͤnnen keine Stoͤrungen ſein, denn ſie 
zeigen doch nur das gemeſſene Vorſchreiten der tätigen Kraft; mag 
ſie ſich auch, wie der grollende Achilles, eine lange Zeit in ſich zuruͤck⸗ 
ziehen, ſie wird nur um ſo furchtbarer wieder hervorbrechen. Fuͤr die 
Epiſode haben wir dreierlei verlangt: eine aͤußere Anknuͤpfung im 
Sinne der Kauſalitaͤt, — dieſe darf loſe ſein, wie z. B. das Beduͤrf⸗ 
nis einer ausgezeichneten Wehr, wodurch wir das ausfuͤhrliche Ge⸗ 
maͤlde des Schildes des Achilles erhalten, — die Wirkung eines Ruhe⸗ 
punktes und die wirkliche Erweiterung des Lebensbildes: beides trifft 
auf die ſchoͤnſte Weiſe eben in dieſem Beiſpiele zu. Die Bekenntn iſſe 
einer ſchoͤnen Seele in W. Meiſters Lehrjahren fallen namentlich unter 
den Begriff des Ruhepunktes: im Getuͤmmel und der Zerſtreuung der 
Welt ein Bild der Sammlung, der tiefen, ſtillen Einkehr in ſich. Die 
ſtaͤrkere Beziehung iſt aber natuͤrlich die zweite: Erweiterung des 
Lebensbildes zu einer Totalitaͤt iſt ſo ſehr der beſtimmende Stand⸗ 
punkt des epiſchen Dichters, daß dagegen der Anſpruch auf ſtreng 
organiſche Notwendigkeit fuͤr die Handlung gerne zuruͤcktritt. Im 
echten alten Epos hat dies Motiv der Epiſode die beſtimmtere Bedeu⸗ 
tung, daß das Gedicht die ganze Heldenſage von einem beſtimmten 
Punkt aus zu umfaſſen ſtrebt, daher da und dort einen Anlaß benuͤtzt, 
um dieſen und jenen Zweig derſelben einzufuͤgen (vgl. Wackernagel, 
Die epiſche Poeſie, Schweizer Muſeum für hiſtoriſche Wiſſenſchaft B. 2 
10° 
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S. 82). Auch fuͤr die reich entwickelten Gleichniſſe Homers gilt jener 
Begriff, der Blick wird uͤber alles Umgebende, vorzuͤglich uͤber die 
Natur ausgedehnt, und dies hat die tiefere Bedeutung, daß ja die 
Menſchenwelt ſelbſt und die Handlung unter den Standpunkt des 
Seins, alſo der Natur geruͤckt iſt, daher durch die Hinausfuͤhrung in 
dieſe nur urſpruͤnglich Verwandtes inniger aufeinander bezogen wird. 
Im Ganzen und Großen iſt uͤber die Selbſtaͤndigkeit der Teile nur 
zu wiederholen, was ſchon zum vorh. Paragraphen geſagt iſt: dem 
Dichter gilt Alles ebenſoſehr als ein Glied in der allgemeinen Kau⸗ 
ſalitaͤt wie als freie Erſcheinung des Ganzen, worin die Kauſalitaͤt 
erſchoͤpft iſt; das Einzelne iſt eine Welt fuͤr ſich, ein Himmelskoͤrper, 
frei ſchwebend, doch aber mit dem Andern durch den tiefen Zug der 
Einheit verbunden; „wie iſt es Ihnen gelungen, den großen, ſoweit aus⸗ 
einandergeworfenen Kreis und Schauplatz von Perſonen und Begeben⸗ 
heiten wieder ſo eng zuſammenruͤcken! Es ſteht da wie ein Planeten⸗ 
ſyſtem“ (Schiller an Goethe a. a. O. T. 2 S. 80). 

2) Es bedarf aber nun allerdings eines beſtimmteren Bandes zwi⸗ 
ſchen der Einheit (der Handlung) und der Vielheit, wie z. B. Leonardo 
da Vinci ſich nicht begnuͤgte, die dreizehn Perſonen ſeines Abendmahls 
durch die Einheit in der Mannigfaltigkeit des Eindrucks der Worte 
Chriſti zuſammenzuhalten, ſondern außerdem die Juͤnger zu drei und 
drei in ungeſuchten Stellungen gruppierte. Dies iſt bei einer ſo um⸗ 
fangreichen Kompoſition wie die epiſche doppelt notwendig; man hat 
dieſelbe mit der Ausdehnung auf einer unabſehlichen Flaͤche im Gegen⸗ 
ſatze gegen den Punkt oder die Linie verglichen, worauf das Drama 
ſich konzentriert (W. v. Humboldt a. a. O. S. 170); wir muͤſſen uns 
erinnern, wie der Dichter die Grenzen der bildenden Kunſt hinter ſich 
laͤßt, alles Sichtbare und Unſichtbare und jenes nach allen Erſchei⸗ 
nungsſeiten darſtellt; keiner macht daraus ſo ſehr Ernſt als der epiſche, 
und ſo erhaͤlt er ein unendliches Sehfeld. Dennoch muß er in Teilung 
und Beſchraͤnkung dieſer von Geſtalten wimmelnden Flaͤche dem Maler 
gleichen, der durch einen wirklichen Ausſchnitt des Raumes den un⸗ 
endlichen Raum mit unendlichen Geſtalten nur durch die ins Unbe⸗ 
ſtimmte verſchwimmende Behandlung des Hintergrunds ahnen laͤßt, 
von dieſem aber einen (Mittel⸗ und) Vordergrund mit der Kraft der 
Naͤhe und Deutlichkeit unterſcheidet. Das treffendſte Beiſpiel iſt die 
flüchtige Gemeinde in „Hermann und Dorothea“, die mit ihrem Ges 


149 


wimmel und Gedraͤnge auf die franzoͤſiſche Revolution, auf Voͤlker⸗ 
und Menſchenſchickſal mit ihren großen politiſchen Fragen wie auf 
eine dunkle, ahnungsvolle Ferne hinausweiſt, waͤhrend Hermann mit 
ſeinen Eltern und Freunden den Vordergrund bildet (W. v. Humboldt 
a. a. O. S. 208). So dehnt ſich in der Odyſſee neben dem Schickſale 
Trojas und Griechenlands die weite Welt mit ihren Wundern, ſoweit 
der Horizont der Griechen reichte, das Geſammte des haͤuslichen Lebens 
und der Sitte als Hintergrund aus. Da aber die Poeſie zeitlich fort⸗ 
ſchreitet, ſo werden ſich Hinter⸗ und Vordergrund im Verlaufe zu⸗ 
ſammenbewegen: Dorothea tritt aus jenem auf dieſen heruͤber, wird 
mit Hermann vereinigt und deutſche Geſinnung ſtellt ſich als feſter 
Damm gegen das Chaos, aus dem ſie kommt. Die Erſcheinungen, 
welche, in einem mittleren Maße von bloßer Andeutung und voller 
Ausfuͤhrung gehalten, die Hauptgruppe umgeben, wie die Bewohner 
des Staͤdtchens in unſerer Idylle, kann man den Mittelgrund nennen. 
Der Dichter wird hier wieder Einige herausgreifen, um ſie mit der 
Hauptgruppe auf den Vordergrund einzufuͤhren; ſo ſtellt Goethe den 
Pfarrer und Apotheker in helleres Mittellicht, ſo nimmt die Ilias aus 
dem dunkeln Gewimmel der Streiter Einzelne heraus und bringt ſie 
im Kampfe mit den Haupthelden auf das Proſzenium. Durch ſolche 
Mittel laͤuft denn ſchließlich unbeſchadet der deutlichen Scheidung 
Nahes und Fernes mit ſtaͤrkeren und duͤnneren, laͤngeren und kuͤrzeren 
Faͤden in die Eine Hauptgruppe, wie die Welt der Ilias in die Ent⸗ 
zweiung des Achilles mit Agamemnon, ſein Grollen, ſein Hervor⸗ 
brechen nach dem Tode des Patroklus nnd die Beſiegung Hektors zu⸗ 
ſammen; die Phantaſie genießt ſich in der freien Bewegung, von da 
wieder hinaus in den Hintergrund, das Schickſal Trojas und die 
Ahnung der großen griechiſchen Zukunft, und wieder zuruͤck zu dem 
bindenden Mittelpunkte des Vordergrunds zu laufen. Dieſer iſt denn 
alſo enthalten in der eigentlichen, unmittelbar vor Augen liegenden 
Handlung. Sie muß als organiſches Band der Einheit durchgreifen: 
dieſe alte Lehre des Ariſtoteles, der hierin im Weſentlichen Epos und 
Tragoͤdie, ohne den Unterſchied der liberaleren Form, worin das Ge⸗ 
ſetz im Epos herrſcht, zu verkennen, unter dieſelbe Forderung befaßt, 
haben wir ſchon oben, wo vom Inhalte des Epos als ſolchem die 
Rede war, angefuͤhrt. Einfach und ſchlagend ſetzt Ariſtoteles hinzu, 
um dieſe Einheit durchfuͤhren zu koͤnnen, habe Homer nicht den ganzen 


150 


Trojaniſchen Krieg behandelt, weil er zu groß und nicht leicht zu übers 
ſehen war, ſondern einen Teil, der ſich durch ſeine Epiſoden zum Bilde 
des Ganzen erweitert. Die Auseinanderhaltung eines Vordergrunds 
und Hintergrunds, die wir zunaͤchſt als mittleres Moment der Bin⸗ 
dung des Einen und Vielen gefordert haben, gehoͤrt mehr der raͤum⸗ 
lichen, extenſiven Seite an, ſofern auch in der Poeſie, da ſie fuͤr die 
innere Anſchauung darſtellt, allerdings von einer ſolchen die Rede 
ſein kann; die Handlung aber verlangt eine ſpeziellere Bindung in 
zeitlicher Form und wir haben hier beſonders deutlich jene in $ 500, 2 
fuͤr alle Kompoſition als weſentlich ausgeſprochene Erſcheinung eines 
Dreiſchlags in der einfachen Unterſcheidung des Ariſtoteles: An⸗ 
fang, Mitte, Ende; d. h. Darſtellung der Sacklage mit den Keimen 
der Verwicklung, die Verwicklung mit ihren Kaͤmpfen, deren Gipfel 
die Kataſtrophe iſt, welche ebenſoſehr als das Ende der Mitte, wie 
als der Anfang des Endes erſcheint, und das Ende, d. h. die ſchließ⸗ 
liche Loͤſung, der Ablauf der Kataſtrophe bis zum eigentlichen aͤußeren 
Schluß. In der Ilias bildet den Anfang Zorn und Grollen des Achilles 
mit der ganzen Lage der Griechen und Trojaner im Hintergrund, die 
Mitte ſein Vorbrechen zur Teilnahme am Streit infolge des Todes 
des Patroklus bis zum Kampfe mit Hektor; der Tod des letzteren, 
mit Trojas ſicherem Untergang im Hintergrund, iſt die Kataſtrophe, 
die ebenſoſehr die Mitte abſchließt, als den Ablauf eroͤffnet, deſſen 
eigentlicher Inhalt in der Zuruͤckgabe des Leichnams und dem Be⸗ 
graͤbnis des Patroklus liegt. So beſteht in der Odyſſee aus den Schick⸗ 
ſalen des Helden unmittelbar vor feiner Ruͤckkehr nach Ithaka mit 
Einſchluß deſſen, was er vor Beginn des Epos erlitten hat und was 
in den Aufenthalt bei den Phaͤaken als Erzaͤhlung eingeſchoben iſt, 
der Anfang; die Szenen nach der Ruͤckkehr, die ſaͤmtlich in den Vor⸗ 
bereitungen zum Kampfe mit den Freiern zuſammenlaufen, bilden die 
Mitte oder Verwicklung; mit dem Kampfe ſelbſt iſt das Gedicht auf 
ſeiner Hoͤhe, unmittelbar an der Kataſtrophe; die Entſcheidung des⸗ 
ſelben iſt Anfang der Loͤſung, des Ablaufs, und was noch folgt, die 
Reinigung des Saals und Hauſes, Beſtrafung der Treuloſen, die 
Szene mit Penelope, dann die wahrſcheinlich ſpaͤteren Zutaten: der 
Auftritt in der Unterwelt, die Begrüßung des Laertes und Dämpfung 
des Aufruhrs, der eigentliche Ablauf, das Ende. Im Nibelungen⸗ 
liede ſtellt der ganze Teil bis zu Kriemhildens zweiter Vermaͤhlung 
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ebenſoſehr die Expoſition fuͤr das Folgende als ein eigenes Epos mit 
Anfang (bis zu dem Streite der Weiber), Mitte (von da bis zur Er⸗ 
mordung Siegfrieds), Ende (Klage, Trauer, neue Kraͤnkung der 
Kriemhilde durch den Raub des Schatzes) dar; im Folgenden waltet 
Siegfrieds Geiſt als Nemeſis im Rachedurſt der Kriemhilde: Anfang 
bis zu der Einladung der Nibelungen, Mitte von den erſten Aus⸗ 
bruͤchen des feindſeligen Geiſtes, nachdem ſie in Etzelenland ange⸗ 
kommen, bis zu der Ermordung Gunthers und Hagens im Gefaͤngnis, 
Ende das Gericht, das Dieterich von Bern an Kriemhilde vollſtreckt, 
und, wenn ſie mit dem Epos noch verbunden waͤre, die Klage. Die 
Ilias erſcheint als ſchlußlos nur dann, wenn man verkennt, daß der 
Dichter aus dem großen Zyklus eine Partie herausnehmen mußte, in 
der ſich als in einem engen Ring ein Bild des Ganzen geben ließ, ſie 
erſcheint als uͤber ihren natuͤrlichen Schluß fortlaufend nur dann, 
wenn man verkennt, daß ein Epos voller ausatmen muß als ein Drama. 
Die Annahme einer gewiſſen Schlußloſigkeit des Epos hat nur ſo viel 
Wahres, daß dieſe Gattung mehr als andere Kunſtwerke, vielleicht 
am meiſten noch dem Gemaͤlde aͤhnlich, das unbeſtimmte Bewußtſein 
erregt, daß die Kette der Dinge und Begebenheiten, obwohl hier eine 
ideale Einheit aus der empiriſchen Unendlichkeit einen Ausſchnitt gibt, 
uͤber dieſen Ausſchnitt fortlaͤuft. Im Romane namentlich mag es 
zweifelhaft ſein, ob wir uͤber das Ende der Nebenperſonen etwas mehr 
oder weniger erfahren ſollten. Vgl. hierüber die Anm. zu 9 501. 


$ 871 


Dieſe Eigenſchaften begründen einen gewiſſen generiſchen 
Charakter der epiſchen Dichtung und es ſcheint daher zunaͤchſt, 
daß ſie aus der logiſchen Reihe der Formen der Poeſie heraus⸗ 
trete. 

In der epiſchen Poeſie ſind der Dichter und ſein Objekt vereinigt 
und doch unterſchieden; obwohl dem Geiſte der Behandlung nach 
jener zuruͤcktritt, bleibt er doch dem einfachen Sachverhalte nach ſicht⸗ 
bar gegenwaͤrtig neben ſeinem Stoffe. Dies Verhaͤltnis wurde als 
eine naive Syntheſe bezeichnet (§ 865). Nach dieſer Seite haben wir 
ein einfaches Beiſammenſein der zwei Faktoren, die in den andern 
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Formen der Poeſie ſich gegenfeitig abſorbieren, denn in der Iyrifchen 
geht die Welt im Dichter, in der dramatiſchen der Dichter in ſeiner 
Welt auf. Das Epiſche erſcheint ſchon dadurch als eine elementariſche 
Form, die zu den beiden andern nicht im Verhaͤltniſſe der Koordi⸗ 
nation ſteht wie Einzelnes zu Einzelnem, ſondern in dem des Allge⸗ 
meinen zum Einzelnen, der urſpruͤnglichen Einheit zu den Formen des 
Gegenſatzes. Nimmt man nun den Geiſt der Behandlung dazu, ſo 
ſcheint auch nach dieſer Seite der epiſche Dichter durch ſeine objektive 
Ruhe und ideale Univerfalität, ſowie durch feine Aufgabe, ſelbſt Alles 
klar zu zeichnen und dem innern Auge zur Erſcheinung zu bringen, 
weit mehr der Dichter uͤberhaupt, ja der Kuͤnſtler uͤberhaupt zu ſein, 
als es der lyriſche und dramatiſche iſt. Der Kuͤnſtler uͤberhaupt: denn 
Objektivität iſt Grundbegriff aller Kunſt gegenüber dem bloß ſubjek⸗ 
tiven Phantaſiegebilde und man kann mit W. v. Humboldt (a. a. O. 
S. 46 und 49) es ſo wenden: er gleiche am meiſten dem bildenden 
Kuͤnſtler, die bildende Kunſt ſtelle aber das Weſen der Kunſt an ſich 
am reinſten dar; man kann ihn, den Schoͤpfer der „Skulptur⸗ 
bilder der Vorſtellung“ (Hegel a. a. O. S. 322), näher dem Bild⸗ 
hauer vergleichen und nun daran erinnern, wie die Plaſtik mit einem 
gewiſſen Anſpruch auf den Wert einer abſoluten Kunſt inmitten der 
bildenden Kuͤnſte ruhig thront. Dies Alles weiſt nun wieder ganz auf 
Goethes normale Dichternatur und in jenen Stellen des Goethe⸗Schil⸗ 
lerſchen Briefwechſels, worin uͤberhaupt das Drama gegen das Epos 
zuruͤckgeſetzt wird, ſagt denn dieſer das intereſſante Wort uͤber jenen: 
„ich glaube, daß bloß die ſtrenge gerade Linie, nach welcher der tra⸗ 
giſche Dichter fortſchreiten muß, Ihrer Natur nicht zuſagt, die ſich 
überall mit freier Gemütlichkeit äußern will; alsdann glaube ich auch, 
eine gewiſſe Berechnung auf den Zuſchauer, von der ſich der tragiſche 
Poet nicht dispenſieren kann, der Hinblick auf einen Zweck geniere 
Sie, und vielleicht ſind Sie gerade nur deswegen weniger zum Tra⸗ 
goͤdiendichter geeignet, weil Sie ganz zum Dichter in feiner 
generiſchen Bedeutung erſchaffen find“ (a. a. O. T. 3 S. 361). 
Die freie Ruhe des epiſchen Dichters gruͤndet ſich, wie wir geſehen, 
namentlich auf die Vergangenheit ſeines Objekts und wenn die Ferne 
eine idealiſierende Kraft hat, ſo kommt ſie vor allem ihm zuſtatten: 
ein weiterer Ausdruck fuͤr den Satz, daß dieſe Form durch reine Idea⸗ 
litaͤt außer und über den andern ſtehe. Endlich enthält ja das Epos 
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im Keime das Lyriſche und Dramatiſche; die objektive und ſinnliche 
Haltung ſchließt Momente des hervorbrechenden ſubjektiven Gefuͤhls, 
ſei es das des Dichters oder ſeiner Perſonen, nicht aus, und die 
Handlung nimmt oft genug durch die direkte Rede dialogiſche Form 
an, ſo daß die Beteiligten gegenwaͤrtig vor uns aufzutreten ſcheinen. 
— Hier laſſen wir dieſen Satz von dem Vorzuge, richtiger von der 
generiſchen Natur der epiſchen Poeſie ſtehen. Der Ausdruck des Para⸗ 
graphen: „es ſcheint zunaͤchſt“ wird im Fortgang zu den weiteren 
Formen ſeine Erledigung finden. 


5. Die Arten der epiſchen Poeſie. 
$ 872 

In der geſammten Ausbildung der epifchen Poeſie treten nur 
zwei Formen auf, welche in dem Sinne rein und echt find, daß 
jede von ihnen als wirklicher Typus eines der Stile erſcheint, 
deren großer Gegenſatz die Geſchichte aller Kunſt beherrſcht: das 
griechiſche Heldengedicht und der moderne Roman. Alles 
Andere ſtellt ſich unter den Maßſtab des erſteren und fällt, trotz. 
mancherlei wertvollen Eigentuͤmlichkeiten, an Wert unter dasſelbe; 
der Roman dagegen iſt zwar eine ſehr mangelhafte Form, aber 
beſtimmter und ſelbſtaͤndiger Ausdruck eines Stils. 

Der Inhalt dieſes Paragraphen, der wohl nur auf den erſten, 
flüchtigen Blick paradox erſcheint, ift durch die folgende Ausführung 
zu rechtfertigen. 


$ 873 


Während das einzige urfprüngliche Gedicht im idealen Stile, 
welches der Orient hinterlaſſen hat, das indiſche, Anſaͤtze von 
echt epiſcher Schönheit in das Formloſe aufloͤſt, fteht das grie: 2 
chiſche Epos ſo in einziger Vollendung da, daß es als hiſto⸗ 
riſche Erſcheinung doch ganz mit dem Begriffe der Sache 
zuſammenfaͤllt; denn in einer Dichtungsart, welche ihrem 
Weſen nach ein plaſtiſches und naives Weltbild fordert, wird 
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das Vollkommenſte da geleiftet, wo nicht nur die Phantaſie des 
Volksgeiſtes an ſich plaſtiſch iſt, ſondern auch das dichtende Be⸗ 
wußtſein ſich zur Kunſtpoeſie erhoben hat, ohne den Boden der 
Naivetaͤt zu verlaſſen. Den Stoff entnimmt dieſe Dichtung aus 
der Heldenſage und dem mit ihm vereinigten Goͤttermythus und 
entfaltet in ihm ein volftändiges, organiſches Bild des nationalen 
Lebens in welthiſtoriſchem Zuſammenſtoße. Die rhythmiſche Form 
entſpricht rein der bewegungsvollen Wuͤrde des Inhalts. 


1) Wir koͤnnen uns bei dem indiſchen Epos nur kurz aufhalten 
und muͤſſen auf das verweiſen, was in 65 343 ff. über den Charakter 
des Orients überhaupt, in $ 346, 1 über Indien insbeſondere, dann 
in 9 425 ff. über die orientaliſche und § 434, 1 ſpeziell über die 
indiſche Phantaſie geſagt if. Mahabharata und Ramayana ent⸗ 
halten Anſaͤtze, die ſich ganz homeriſch fühlen, namentlich die eine 
der großen Epiſoden des letzteren, in ſeinen Hauptbeſtandteilen ur⸗ 
ſpruͤnglicheren Epos, Nalas und Damajanti. Allein wie die fruͤher 
einfache Religion Indiens, ſo ſind dieſe — man weiß nicht, ſoll man 
ſagen: Keime oder Truͤmmer eines geſunden heroiſchen, plaſtiſch ge⸗ 
zeichneten Bildes echter maͤnnlicher Tatkraft, gediegener Sitte, ge⸗ 
haltener weiblicher Lieblichkeit und ruͤhrender Treue uͤberwuchert 
worden von der zwiſchen Mythologie und bloßer Symbolik wild ſchwan⸗ 
kenden, alle Umriſſe aufloͤſenden, Einbildungskraft, von der Doktrin, 
die unter Anderm eine ganze Theologie in einem Geſpraͤch vor der 
Schlacht ausſpinnt (in der Epiſode Bhagavadgita), von abſurder 
Vergoͤtterung des Tieriſchen (Affe Hanuman in Ramayana). Es iſt 
eine epiſche Poeſie, welche in Religionsphiloſophie, namentlich 
Iheogonig (Herabkunft der Ganga in Ramayana) zuruͤckſinkt oder 
uͤbergeht. Das Theogoniſche werden wir aber uͤberhaupt gar nicht 
zur reinen Poeſie ziehen, ſondern in den Anhang vom Didaktiſchen 
verweiſen, denn es iſt nicht reine Verſenkung einer allgemeinen 
Wahrheit in ein Bild des Lebens. Die theologiſche Verſchwemmung 
des rein Menſchlichen hat denn auch an die Stelle des heroiſchen 
Handelns das wahnſinnige Buͤßerweſen geſetzt, das mit ſeinen mehr 
als tauſendjaͤhrigen Peinigungen ſelbſt den Goͤtterhimmel zu ſprengen 
droht. Daß die gelenkloſe Gaukelei der Phantaſie im Umfang des 
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Epos maßlos ift wie in allen Formen und Zahlen des Inhalts, in 
der Kompoſition kein Verhaͤltnis zwiſchen Hauptkoͤrper und Epiſode 
kennt, unorganiſch die Teile ineinanderſchachtelt, folgt nur von ſelbſt 
aus ihrem innern Charakter. 

2) Der vorh. Paragraph hat das griechiſche Heldengedicht und 
den Roman noch nebeneinandergeſtellt, doch bereits den letzteren eine 
mangelhafte Form des Stils genannt, dem er angehoͤrt; wir fuͤgen 
zunaͤchſt ſo viel hinzu: der Roman wird zwar nicht durch den Maß⸗ 
ſtab des urſpruͤnglichen Epos gerichtet, denn er ſtellt ſich nicht unter 
denſelben, wohl aber durch den Maßſtab einer Aufgabe, die offenbar 
von einer andern Dichtungsart vollkommener zu loͤſen iſt, der ihn 
alſo zu einer zweifelhaften Geſtalt herunterſetzt. Hiedurch wird nun 
das homeriſche Heldengedicht als einzig und abſolut hingeſtellt. Es 
verhält ſich hier wie in der Skulptur: eine hiſtoriſche Erſcheinung 
faͤllt mit dem Begriffe der Sache zuſammen, iſt normal. Wenn 
man das Weſen der Skulptur ſchildern will, ſchildert man die grie⸗ 
chiſche, und umgekehrt; ebendies gilt von dem Weſen des Epos an 
ſich und von dem homerifchen Epos. Es hat aber nicht nur die 
Bedeutung eines Beiſpiels, wenn hier an jene Kunſt erinnert wird, 
vielmehr erhellt, daß dasſelbe Volk, das durch die Reinheit der Ob⸗ 
jektivitaͤt ſeines Kunſtgeiſtes in der bildenden Kunſt das normale 
Hoͤchſte im Gebiete der Skulptur leiſtete, ebendarum auch in der 
Poeſie das ſchlechthin Muſterhafte im Gebiete des Epos hervor⸗ 
bringen mußte; denn es bedarf keines Beweiſes mehr, daß die epiſche 
Darſtellung in der Art, wie ſie die klare und ruhige Vergegenwaͤr⸗ 
tigung der Dinge, die volle Gegenuͤberſtellung ſcharf abgeſonderter 
Bilder zur weſentlichen Aufgabe hat, aufs innigſte der Skulptur 
entſpricht. Hieran knuͤpft ſich unmittelbar das Moment des Naiven. 
Mit dieſem Einen Worte bezeichnen wir den Weltzuſtand, wie er in 
der epiſchen Dichtung aufgefaßt wird, die unmittelbare Harmonie, 
worein hier die Welt der innern Motive mit der Welt der ſinnlichen 
Beduͤrfniſſe, Tätigkeiten, Kulturformen zuſammengeht. Nun kann 
aber kein guͤnſtigeres Verhaͤltnis eintreten, als wenn der Dichter 
im edelſten Sinne des Worts naiv iſt wie ſein Gegenſtand. Es 
führt dies auf den Unterſchied der naiven und der bewußten Kunſt, 
der ſeine hoͤchſt wichtige Geltung erſt im Gebiete der Poeſie erlangt 
und hier als Gegenſatz der Volkspoeſie und Kunſtpoeſie auf⸗ 
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tritt (vgl. $ 519). Nun iſt aber die Volkspoeſie in ihrer Innigkeit 
und mit ihrem Minimum von techniſcher Kunſtbildung doch zu arm, 
den großen Stoff der epiſchen Poeſie anders, als in getrennten ein⸗ 
zelnen Liedern, zu geſtalten. Solche Lieder (Rhapſodien) ſind be⸗ 
kanntlich die Elemente, aus denen überall das urſpruͤngliche, allein 
echte Epos erwachſen iſt. Sollen ſie nun zu einem kuͤnſtleriſchen 
Ganzen umgebildet werden und doch der epiſche Charakter nicht ver⸗ 
loren gehen, ſo bedarf es einer Kunſtbildung mit Einſicht in die 
Aufgabe, die doch unerſchuͤtterlich naiv bleibt. Keinem andern Volke 
iſt aber das Gluͤck geworden wie den Griechen, ihr Nationalepos 
zu vollenden in dem Momente, da eben die naive Poeſie die Vorteile 
der Kunſt in ſich aufnimmt und die Kunſtpoeſie den ganzen Vorteil 
der Naivetät genießt. In der getrennten Volkspoeſie fragt man nach 
der Perſon des Dichters gar nicht, in dieſer kuͤnſtleriſch erhoͤhten Volks⸗ 
poeſie dagegen iſt allerdings die kuͤnſtleriſche Vollendung eines epiſchen 
Ganzen offenbar einem, auf ungezaͤhlten Stufen von Vorarbeitern 
aufgeſtiegenen hochbegabten Einzelnen zuzuſchreiben, der aber doch 
Volksdichter und daher namenlos bleibt. Doch koͤnnten wir uns mit 
einem andern Ergebnis immerhin auch verſoͤhnen: denn wo die Dicht⸗ 
kunſt noch eine inſtinktive Macht iſt, laͤßt ſich eine Mehrheit von 
Dichtern, die wie Bienen ein Ganzes bauen, auch ohne tief ver⸗ 
ſchiedene Taͤtigkeit des Letzten, der die Hand anlegt, nicht allzuſchwer 
vorſtellig machen. Dieſem hohen Gluͤcke der Kunſt geſellt ſich nun 
das andere des Stoffs. Es erhellt naͤmlich ans unſerer allgemeinen 
Erörterung anch dies, daß für die epiſche Auffaſſung der abſolut 
entſprechendſte Stoff das heroiſche Jugendalter eines Volkes iſt, 
wie wir es in § 328 in Kurzem charakteriſiert und dabei auf Hegels 
ausgezeichnete Darſtellung verwieſen haben. Dieſer Zuſtand konnte 
aber bei keinem Volke ſo poetiſch ſein wie bei dem der Griechen, 
deſſen Charakter auch in der hiſtoriſchen Zeit die ſchoͤnen in 65 348 ff. 
geſchilderten Grundzuͤge bewahrt. Die Heldenſage, reich und rein 
bildend wie keine andere ($ 436), hat einen Moment aus dieſem 
vorgeſchichtlichen Zeitalter, einen Rachezug gegen eine aſiatiſche Stadt 
ergriffen und zu einem Bilde geſteigert, das eben in und mit dem 
Liedern ſelbſt fortwuchs bis zu der Idealitaͤt, die es in der letzten 
Hand gewann. Wir haben vor uns das Jugendleben eines unendlich 
zukunftreichen Volks, das ſeine Nationalitaͤt im Kriege bekraͤftigt. 
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Die Tapferkeit ift die Kardinaltugend, und fo durch den beſtimmen⸗ 
den Mittelpunkt dafuͤr geſorgt, daß wir es rein epiſch mit dem „nach 
außen wirkenden Menſchen“, „der Naturſeite des Charakters“ zu tun 
haben. Die ganze Nation iſt, wie im naͤheren Sinn der Einzelne, 
nach außen gewendet, und zwar in einem welthiſtoriſchen Zuſammen⸗ 
ſtoße, worin ſie ſich ihrer Eigentuͤmlichkeit, ihres Werts, ihres großen 
kuͤnftigen Berufs bewußt wird und alles Einheimiſche den Akzent 
der gegenſaͤtzlichen Spannung erhaͤlt. Dieſer Gegenſatz iſt aber 
weſentlich der des rein Menſchlichen gegen das Barbarentum. Neben 
der Wildheit, die des Feindes entriſſene Scham den wilden Hunden 
und Geiern zur Beute hinwirft, iſt die zarte Knoſpe ruͤhrender 
Humanitaͤt erſchloſſen, der Sinn für die tieferen und feineren Kräfte 
der Intelligenz aufgegangen. Eine Gruppe plaſtiſch feſter Charakter⸗ 
typen repräfentiert die Grundzüge des Nationalgeiſtes auf der 
gegebenen Stufe ſeiner ſittlichen Entwicklung. Das ganze Leben 
der nationalen Sitte, in naiver Verwunderung uͤber die fremde, 
breitet ſich aus. Das einfachſte Tun erſcheint als ein urſpruͤngliches, 
ehrwuͤrdiges und eine Waͤſche am Fluß, beſorgt von einer Koͤnigs⸗ 
tochter, wird zum anmutigſten, ruͤhrendſten Bilde; auch dabei gedenkt 
man gern Goethes, wie er ſchon in Werthers Leiden ſeinen Beruf 
zum epiſchen Dichter gezeigt hat durch die ſchoͤne Stelle uͤber das 
„Waſſerholen am Brunnen, das harmloſeſte Geſchaͤft und das Nös 
tigſte, das ehemals die Toͤchter der Koͤnige ſelbſt verrichteten“. Die 
Kunſt hat ſich in dieſen Zuſtaͤnden ſchon kraͤftig genug entwickelt, um 
durch Schmuck jeder Art das Beduͤrfnis zu veredeln, aber ſie begegnet 
noch einem kindlichen Staunen, Alles iſt noch friſch. Keine Lebensform 
iſt in dem reichen Ganzen vergeſſen, kein weſentliches Gefuͤhl, keine Ge⸗ 
wohnheit, kein Hauptzug der herrlichen umgebenden Natur; die Nation 
beſitzt in dieſem Geſamtbilde, dieſer „Bibel des Volks“ (Hegel Aſth. 
T. 3, S. 332), einen Schatz, der fuͤr alle Seiten des Lebens den un⸗ 
erſchoͤpflichen Grundtext enthaͤlt. Dies Alles iſt nun durch reine 
Kuͤnſtlerhand ſonnenhell beleuchtet, ſteht aufgeſchlagen in unendlicher 
Klarheit vor uns, iſt durchaus rein geſchaut. Die Weihe der Idealitaͤt 
gewinnt aber der große Stoff ſchließlich dadurch, daß ſich Alles an 
die Goͤtter knuͤpft, daß Heldenſage und Mythus uͤberall ineinander⸗ 
gehen. Die lenkenden Maͤchte des Lebens, Natururſachen, Geſetze 
heiliger Sitte, Forderungen des Vaterlandes, innere Motive des 
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Beſinnens und Wollens find als Götter neben die Menſchen geſetzt 
und handeln mit ihnen durcheinander auf Einem Boden. Dieſe 
poetiſche Tautologie iſt das unendliche Erhoͤhungsmittel fuͤr die 
Grundempfindung, in dieſem Lichte wird Alles abſolut und es ver⸗ 
haͤlt ſich auch hier wie in der Skulptur, welche weſentlich eine 
goͤtterbildende Kunſt iſt. Es iſt natuͤrlich nicht bloß Poeſie, ſondern 
weſentlich Glauben; eine nicht geglaubte Welt tranſzendenter Weſen 
kann nur in ſeltenen, einzelnen Momenten durch beſondere Kraft 
der Zuruͤckverſetzung der Phantaſie belebt werden. Aber das ſchlicht 
Geglaubte iſt zur reinſten Geſtalt der Schoͤnheit erhoben und auch 
hier Alles hell, ſonnenklar, während die indiſchen Götter im Nebel 
des wirren Geſtaltenwechſels taumeln. 

Es ſind nun unſerer allgemeinen Beſtimmung des Weſens der 
epiſchen Poeſie mehrere neue Momente zugewachſen, die nur vom 
urſpruͤnglichen Epos, dem volkstuͤmlichen, doch dem plaſtiſchen Ideal⸗ 
ſtile angehoͤrigen Heldengedichte gelten: Entſtehung aus naiver Poeſie 
der Form nach, nationaler Krieg, weltgeſchichtliche Kolliſion, Ver⸗ 
bindung der Heldenſage und des Goͤttermythus dem Inhalte nach. 
Ob und wieweit alle dieſe ſpezielleren Bedingungen als Maßſtab 
gelten, nach welchem zunaͤchſt die Erſcheinungen zu beurteilen ſind, 
die bei allem Unterſchiede doch mit dem homeriſchen Epos ſich unter 
das Prinzip des idealen Stiles ſtellen, dies muß ſich nun zeigen; 
doch iſt vorher eine wichtige Unterſcheidung innerhalb dieſes Stils 
aufzuſtellen. — Was die Form im engſten Sinne des Wortes, das 
Metrum, betrifft, ſo muͤſſen andere Zeiten deren andere finden koͤnnen, 
aber daß der Hexameter durch ſeine Beweglichkeit in der Haltung, 
ſeine Freiheit und ſein Spiel in der Majeſtaͤt als heroiſches Maß 
nicht uͤbertroffen werden kann, durften wir ſchon bei der allgemeinen 
Charakteriſtik der epiſchen Poeſie ausſprechen (§ 869, Anm. 2). 


$ 874 
1 Wie jedoch alles gefchichtliche Leben der Kunſt darauf beruht, 
daß die Stilgegenſaͤtze ineinander uͤbertreten, ſo ſtellt ſich auch im 
klaſſiſchen Idealſtile der epiſchen Dichtung neben das erhabene, 
pathetiſche Heldengedicht ein Epos, das ſeinem Hauptinhalte 
2 nach ruͤhrendes, das Innerliche mehr betonendes, die Einzelzuͤge 
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individueller zeichnendes Sittengemaͤlde iſt, und in dieſer Rich: 
tung entſteht zuletzt das kleine Bild des Volkslebens mit ent⸗ 
ferntem Anklang ſentimentaler Vertiefung in die Stille des Engen 
und der Natur: das Idyll. 


1) Ariſtoteles unterſcheidet (Poetik Kap. 24) ein einfaches und ein 
verwickeltes, ein pathetiſches und ein ethiſches Epos; einfach und 
pathetiſch, ſagt er, iſt die Ilias, verwickelt und ethiſch die Odyſſee. 
Ethiſch heißt hier, was wir ſittenbildlich nennen, mit dem Unter⸗ 
ſchiede, daß das eigentliche Sittenbild in der Malerei keine Fabel 
hat und haben kann, ſondern nur Gebaren, Gewoͤhnung, Zuſtaͤnde 
in ihrem bleibenden, wiederkehrenden Weſen ſchildert. Das Merkmal 
der verſchlungenen Kompoſition haben wir als untergeordnet nicht 
in den Paragraphen aufgenommen; natuͤrlich aber iſt es allerdings, 
daß, wo nicht die großen Leidenſchaften den Inhalt bilden, welche 
auf dem Schauplatze der Heroentat walten, dafuͤr ein Reiz des 
Suchens und Findens eintreten wird, der in der Kompoſition, doch 
auch in der Fabel an ſich begruͤndet ſein muß: Anziehungen, Span⸗ 
nungen, die hingehalten, nach manchem Wechſel befriedigt werden 
und ſowohl nach Stoff, als Behandlung ein waͤrmeres, konzen⸗ 
trierteres ſubjektives Element in das Epos bringen. Hiemit 
kuͤndigt ſich ein Motiv an, das erſt im romantiſchen und modernen 
Ideal ſeine volle Ausbildung zu finden beſtimmt iſt: die Liebe. Im 
antiken Epos iſt es eheliche Liebe mit Heimat und Hausweſen, was 
den Mittelpunkt dieſer Form, der Odyſſee bildet. Ariſtoteles ſagt: 
die Odyſſee iſt verſchlungen, denn ſie iſt durchaus Erkennung (und 
ſittenbildlich)z; d. h. die Spannung auf das Wiederſehen iſt der 
poetiſche Reiz, ſie wird durch viele, von der Kompoſition ineinander⸗ 
geſchlungene Hemmungen hingehalten bis zum Ende. Da nun das 
Subjekt der Erkennung natuͤrlich liebende Menſchen ſind, ſo erhellt, 
wie in der dvayvwoıoıs [des Ariftoteles der Keim oder das antike 
Vorbild des Romans als hoͤchſt intereſſante Andeutung oder Ahnung 
verborgen liegt. Und wirklich: die Odyſſee iſt „der antike Urroman“ 
(J. P. Fr. Richter Vorſch. d. Aſth. $ 66). Es folgt von ſelbſt, daß 
das Innerliche auch uͤberhaupt mehr in den Vordergrund tritt, wenn 
Sehnſucht und Wiederſehen den Hauptinhalt bildet; Odyſſeus am 
Ufer der Inſel der Kalypſo in das Meer hinausweinend, die trauernde 
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Penelope in der einſamen Kammer und der ſuchende Sohn ſind 
Bilder eines innigeren Seelenlebens. Nur daß natuͤrlich das epiſche 
Grundgeſetz, wonach alles Innerliche in ſinnlicher Ausfuͤhrlichkeit der 
Erſcheinung ſich geben muß, unangetaſtet bleibt. Auch die Natur 
wird jetzt mit ſubjektiverem Intereſſe beſchaut, das Meer, die land⸗ 
ſchaftlichen Reize, die Grotten, Quellen, Baͤume uſw. So erſcheint 
die Odyſſee wirklich als „der Mond“ neben der Ilias „der 
Sonne“. — Im Stile dieſer Form des Epos erkennen wir ein erſtes 
Auftauchen der charakteriſtiſchen, die individuelleren Zuͤge aufnehmen⸗ 
den Richtung innerhalb der direkt idealen, wiewohl natuͤrlich noch 
feſt am Bande des plaſtiſchen Schwunges gehalten: die Einzelheiten 
des haͤuslichen Lebens, der idylliſchen Wirtſchaft mit Sauhirt und 
Rinderhirt, bis hinaus auf den armen, treuen Hofhund, des Ges 
barens und der Gewoͤhnungen der Menſchen nach allen Seiten, treten 
in fchärferes Licht, als ſonſt die Antike es anſteckt. Kann man im 
weiteren Sinne alle epiſche Poeſie ſittenbildlich nennen (vgl. $ 867, 2), 
ſo iſt es alſo dieſer Prototyp des Romans in dem engeren Sinne 
des Worts, auf den wir eben da ſchon hingewieſen haben. 

2) Das ſpaͤte Altertum trägt nun die Leuchte noch weiter weg 
vom heroiſchen Schauplatz in das Enge des Menſchenlebens, die 
Zuſtaͤnde der Sitte im nahen und innigen Umgang mit den Natur. 
Theokrits Idyllen ſind bekanntlich etwas Anderes, als die moderne 
Gattung dieſes Namens: das Intereſſe fuͤr das Anſpruchsloſe und 
ſtill Gluͤckliche des Landleben, fuͤr die Reize der Natur iſt noch durch 
keine Kulturmuͤdigkeit, keine Kaͤmpfe des ſubjektiven Bewußtſeins ge⸗ 
ſchaͤrft, die Figuren find auch nicht bloß Hirten, Fiſcher uſw., ſondern 
zum Teil Handwerker, Buͤrgerfrauen u. dgl., das Neue liegt mehr im 
Anwachſen der charakteriſtiſchen Stilrichtung, Belauſchen und Auf⸗ 
nehmen des ungeniert Derben, die Ausfuͤhrung beſteht in kleinen 
Bildchen ohne Fabel oder nur mit unentwickeltem Keim einer ſolchen; 
daher elövAAov: (Sitten⸗) Bildchen. Dennoch macht ſich ein ent⸗ 
fernter Anklang von ſentimentalem Intereſſe fuͤhlbar: ohne uͤber⸗ 
druß an einem zerfallenen oͤffentlichen Leben haͤtte ſich der Sinn 
nicht dieſen Heimlichkeiten des Kleinlebens, der Zufriedenheit und 
der milden Parodie goͤttlicher Selbſtgenuͤgſamkeit in der Stille zu⸗ 
gewendet und in dem Blicke, womit dieſe Dichtung auf den Heim⸗ 
lichkeiten und Schoͤnheiten der Natur ausruht, liegt doch ein Ausdruck 
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tieferer Erwärmung, die im ſtreng Klaſſiſchen nur ganz vereinzelt 
auftaucht. Zarte Anſaͤtze zu dem Allem finden ſich aber allerdings 
ſchon in der Odyſſee; man denke, was das Letzte betrifft, nur an 
die Schilderung der Umgebungen der Kalypſogrotte (V. Geſang). 


$ 875 

Die roͤmiſche Poeſie erzeugt ein Kunſtepos, welches ſich, 
obwohl ihm ein Geiſt pompoͤſer Großheit eigen iſt, durch kuͤnſt⸗ 
liche Nachbildung ſaͤmtlicher Merkmale des Homeriſchen unter 
den Maßſtab des letzteren, das doch aus der naiven Poeſie entſprun⸗ 
gen iſt, ebendadurch aber als ein Werk der Reflexion, zum Teil 
auch der zu ſehr geſteigerten ſubjektiven Empfindung, außerhalb 
des Echten ſtellt. Das Kunſtepos iſt kein reines Epos. 


Es kann hier nicht die Aufgabe ſein, Virgils Aneis nach allen 
ihren Zuͤgen zu ſchildern, ſondern nur, den großen Zuſammenhang 
ins Auge zu faſſen, worin dieſes Werk der bewußten, korrekten, 
eleganten Kunſt an der Spitze einer ganzen Gattung und Generation 
ſteht, die mit ihm gerade durch den von ihr ſelbſt tatſaͤchlich ans 
erkannten Maßſtab jenſeits der richtigen Linie, in das Zweifelhafte 
verwieſen wird. Denn ein Produkt der bewußten Kunſt, das in 
allen weſentlichen Zuͤgen der (zwar auf dem uͤbergange zur Kunſt⸗ 
poeſie begriffenen, doch in ihrem Weſen noch reinen) naiven Volks⸗ 
poeſie nachgebildet iſt, richtet ſich eben durch ſich ſelbſt und bekennt 
ſich als unecht. So erwaͤchſt der Satz, der uns im Folgenden 
fuͤhren wird: daß das Kunſtepos kein reines Epos iſt. Die voll⸗ 
endete Bildung iſt dem Weltzuſtande nach proſaiſch geworden in 
Staat, Geſellſchaft uſw.; dieſer Zuſtand macht natuͤrlich die Poeſie 
an ſich nicht unmoͤglich, aber er verweiſt ſie an diejenigen Formen, 
welche nicht ein Bild der unmittelbaren ſchoͤnen Einheit des innern 
und aͤußern Lebens im Großen (im Kleinen iſt es etwas Anderes) 
fordern; denn dieſem Zuſtande muß man nahe ſtehen, wenn man 
ihn kuͤnſtleriſch wiedergeben will. Verſucht es der Kuͤnſtler dennoch, 
ſo iſt er zur Nachahmung genoͤtigt und das Urſpruͤngliche nachahmen 
iſt ein innerer Widerſpruch. Beſonders deutlich zeigt ſich dies am 
Einwirken der Goͤtter: ſie ſind nicht mehr lebendig geglaubt, daher 

Viſcher, Aſthetik. Bd. v. 11 
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ift es bereits Maſchinerie. Allein dies iſt nur ein Ausdruck davon, 
wie der Standpunkt im Ganzen verloren iſt: kein Zug, der ein fluͤſſig 
einfaches Naturſein des Menſchen darſtellen ſoll, hat hier die Wahr⸗ 
heit, die nur in einer Welt moͤglich iſt, von deren Naivitaͤt auch ihr 
inniger Goͤtterglaube Zeugnis gibt. Der Menſch, der das Naturband 
gelockert hat, lebt tiefer nach innen: das Sentimentale (namentlich 
in der Liebe der Dido) wird daher ſtaͤrker, weit zu ſtark fuͤr das 
Heldengedicht. Der roͤmiſche Geiſt der Tat, das mannhaft Gewaltige, 
Herrſchende, Maſſenbewegende, in der Form feierlich Große (ogl. 
§§ 352 ff., 442 ff.) bleibt dieſem Epos ein unbenommener Ruhm, hat 
auch epiſchen Charakter, aber nicht hinreichenden, das ganze Weltbild 
epiſch zu beſtimmen. — Wenn nunmehr die Poeſie ſich zu den Hirten 
begibt, ſo iſt es ſchon Flucht aus einer falſchen, naturloſen Kultur; 
der Sehnſucht wohl erſcheint ein Bild des naturvollen Lebens, aber 
ein beſchraͤnkteres, vom großen Schauplatz heimlich abgelegenes; 
Virgils Eklogon und Georgica werden die Stammvaͤter der modernen 
Idylle. 
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Im Mittelalter treten bei zwei Völkern Heldengedichte auf, 
die ihrem Kerne nach dem griechiſchen an echt epifchem Charakter 
ſich zur Seite ſtellen, denen aber nicht das Gluͤck einer ununter⸗ 
brochenen Fortbildung und Abſchließung durch hoͤhere Kunſt 
innerhalb der Volkspoeſie zu teil wurde, ſo daß ſie als ein Ganzes 
aus verſchiedenartigen Schichten uͤberliefert ſind: das perſiſche 
und das deutſche. Das letztere unterſcheidet ſich dem Inhalte 
nach von dem griechiſchen namentlich durch einen intenſiv tragiſchen 
Geiſt des Schickſals, mit dem der Heldencharakter zu einer fin⸗ 
ſtern Groͤße zuſammenwaͤchſt, ſteht ihm aber in ſeinen Grund⸗ 
beſtandteilen, ſowie durch Scheidung in die zwei Formen ($ 874), 
ebenbuͤrtiger gegenuͤber als das Epos irgendeines andern Volkes. 

In dem Zuſammenhange, wie wir hier die logiſche Einteilung 
und die geſchichtliche Entwicklung ineinanderarbeiten, ſtellen ſich die 
beiden Heldengedichte, von denen die Rede iſt, an den Schluß der 
Lehre vom Epos im urſpruͤnglichen Sinne des Wortes und an den 
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Anfang der Poeſie des Mittelalters, richtiger: zwiſchen heidniſches 
Altertum und mohammedaniſches, chriſtliches Mittelalter ſo hinein, 
daß jenes den Kern, dieſes (in Perſien im zehnten, in Deutſchland 
zu Anfang des dreizehnten Jahrhunderts) den formellen Abſchluß 
gibt. Der große Unterſchied iſt nun freilich der, daß im Oriente 
Firduſſi den echt epiſchen Beſtandteil ſeines Schahname, die ur⸗ 
alte Heldenſage vom Kampfe zwiſchen Iran und Turan mit der 
herrlichen Heldengeſtalt Ruſthems, ganz im Sinne eines Kunſtepos 
voll Glanz und Reichtum der Phantaſie, aber auch mit der gruͤbeln⸗ 
den Kuͤnſtlichkeit der reifen mohammedaniſchen Bildung abſchließt, 
oder vielmehr zu dem kleineren Teile eines Ganzen von maſſenhaftem, 
den weitſchichtigen Geſchichtsſtoff in ſich faſſenden Umfang herabſetzt, 
waͤhrend dagegen die deutſche Heldenſage im Volksliede fortlebt und 
ihren Abſchluß Haͤnden oder einer Hand verdankt, die ſich nur ein 
kleines Maß von Kunſtbildung angeeignet. Der Prozeß der Entſtehung 
des deutſchen Epos waͤre ſoweit immerhin demjenigen, wodurch die 
Homeriſchen Epen entſtanden ſind, aͤhnlich genug. Auch der Stoff 
iſt bei allem Unterſchiede von tief verwandter, wahrhaft epiſcher 
Natur. So ſchlechthin kann Homer nicht Maßſtab ſein, daß nicht 
eine Charakterwelt, die mit ungleich groͤberer Form tiefer und haͤrter 
in ſich gedraͤngt iſt, noch als ganz epiſch gelten koͤnnte; eine Helden⸗ 
ſtatue aus dunklem Granit iſt nicht ſo erfreulich wie eine aus Marmor, 
kann aber immer noch monumental genug ſein; die geringere Fluͤſſig⸗ 
keit, der Stempel einer kargeren, winterlicheren Natur, die derbe, 
pralle Haltung erſcheint doch ſo ganz und echt naiv, ſaͤchlich, fern 
von jener Subjektivitaͤt, die das Band der Unmittelbarkeit zerſchneidet, 
der Geiſt fo gediegen inſtinktiv, in Maſſen handelnd, Maſſen be⸗ 
wegend, mit Roß und Schwert im geſund realen Verkehr, kindlich all 
der Dinge, die ſchoͤn und gewaltig ſind, ſich erfreuend, in alter 
Vaͤterſitte einfach wurzelnd, daß man ſich durchaus in der rechten 
epiſchen Luft befindet. Die Leidenſchaft, hier die Rache, geht ihren 
breiten und langen Weg echt heidniſch reflexionslos wie eine Natur⸗ 
gewalt, ein Strom ohne Wehre, und das Gewiſſen kommt als ob⸗ 
jektive Macht in perſoͤnlicher Form, als die Tat eines Groͤßeren und 
Staͤrkeren uͤber ſie. Die Helden ſind echte Typen nationaler Grund⸗ 
zuͤge, die Heldinnen nicht minder. Daß faſt keine transzendenten 
Maͤchte einwirken, daß Odin und der Fluch, den Andwari auf das 
41° 
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Gold gelegt, in der deutſchen Sage ausgewaſchen iſt und einzig noch 
Alberich und die Meerweiber als mythiſches Motiv bleiben, iſt ſchon 
ein ſchwierigerer Punkt. Allein wir koͤnnen uns auch gefallen laſſen, 
daß der Mythus nicht ausdruͤcklich im Epos hervortritt, nur noch 
durchſchimmert; es mag genuͤgen, daß das Element des Ganzen noch 
dasſelbe ſei, das urſpruͤnglich auch den Goͤtterglauben notwendig in 
ſich befaßt, daß nur an deſſen Stelle die Motive noch nicht in der 
Weiſe ſubjektiver Reflektiertheit in das Innere geworfen ſeien, daß 
mit Einem Worte nur die Form des Bewußtſeins uͤberhaupt noch 
objektiv, „grundheidniſch“ ſei. Gewonnen aber wird im deutſchen 
Epos durch ſolche Haltung jene eiſerne Großheit des Charakters, 
der ganz mit dem Schickſale zuſammenwaͤchſt, echt erhaben es zu ſich 
heruͤberzieht und ſo mit ihm identiſch wird, indem er ſeine Tat ganz 
auf ſich nimmt, fuͤr alle Folgen einſteht und dem ſicheren Untergang 
ohne Wanken entgegengeht. Es iſt dies noch nicht zu dramatiſch, 
deswegen nicht, weil aller bewußte Konflikt von Prinzipien noch aus⸗ 
geſchloſſen und weil der Schickſalsgang durch die epiſch noͤtigen, 
vielen und breiten Retardationen gehemmt iſt. Die bange und ſchwuͤle 
Atmoſphaͤre, der Drang zum tragiſchen Ende, dieſer duͤſtere Balladen⸗ 
geiſt bleibt aus denſelben Gruͤnden noch in den Grenzen des Epiſchen 
und erſetzt gewiſſermaßen das Einwirken feindſeliger Goͤtter. Gluͤck⸗ 
lichen Schluß haben wir in $ 868 nicht als notwendig erkannt. 
Man kann ſagen, es Äußere ſich im draͤngenden, geſpannten tragi⸗ 
ſchen Geiſte des Nibelungenlieds Ein dramatiſcher Beruf des ger⸗ 
maniſchen Dichtergeiſtes, aber er zerſtoͤrt in dieſer Erſcheinung noch 
nicht das Weſen des Epos. — Das Unternehmen, wovon es ſich 
handelt, iſt zwar kein nationales, doch fuͤhlt ſich im Heldenkampfe 
gegen die Hunnen noch die weltgeſchichtliche Kolliſion des deutſchen 
Volkes, fein großer Beruf, den es in den Rieſenſchlachten der Voͤlker⸗ 
wanderung bewaͤhrt hat, vernehmlich durch. Sitte und Kulturform 
iſt nach manchen Seiten echt epiſch, ausgiebig, reichlich und doch 
gediegen, namentlich wenn man die Gudrun zu den Nibelungen 
hinzunimmt, die ſo ſchoͤn der Odyſſee, wie dieſe der Ilias, ent⸗ 
ſpricht. — Nun aber draͤngen ſich auf der andern Seite die großen 
Übelftände auf, die ſich alle darin zuſammenfaſſen, daß das deutſche 
Volk nicht das Gluͤck gehabt hat, in ununterbrochen ſtetigem Gange 
ſeine Heldenſage bis zum Abſchluſſe fortzubilden: das Vergeſſen ur⸗ 
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ſpruͤnglicher Motive der Handlung, die doch noch durchſchimmern 
und in ihrer richtigen Geſtalt zum Verſtaͤndniſſe noͤtig ſind (ſo nament⸗ 
lich Siegfrieds fruͤhere Verlobung mit Brunhilden), das Eintragen 
geſchichtlicher Perſonen und Verhaͤltniſſe, die weſentlich umgebildet 
ſind und doch nicht genug, um uns den Anreiz kritiſcher Vergleichung 
der Geſchichte zu erſparen, der uns peinlich den poetiſchen Genuß 
ſtoͤrt, endlich und namentlich die Einflechtung heterogener, chriſtlich 
ritterlicher Kulturformen, die den breitſchultrigen Recken wie ein enger, 
zierlicher Rock viel zu knapp ſitzen. Dies von der Seite des Inhalts. 
Vgl. hiezu § 355,8 zu dem ganzen Bilde $ 459. Was die Form bes 
trifft, ſo erkennen wir eine Volkspoeſie, die nicht auf dem Punkte 
des Übergangs zu einer ſo ſchoͤnen Kunſtpoeſie ſteht wie die Home⸗ 
riſche. Sie hat eine alte Schoͤnheit (Hildebrandslied) verloren und 
eine neue, kuͤnſtleriſch freiere nicht gewonnen. Man ſieht, der Dichter 
traͤgt eine Anſchauung in ſich, aber er kann ſie nicht herausgeben, 
nicht entfalten. In ſeiner Hand wird der zierliche Rock ſelbſt wieder 
zur rohen Sackleinwand; es treten Stellen gediegener Einheit ge⸗ 
fuͤhlten Inhalts mit koͤrnigem Wort und Bild hervor, einigemale wird 
er ſelbſt beredt, aber weit haͤufiger iſt er wort⸗, reim⸗ und bilderarm 
bis zur aͤußerſten Duͤrftigkeit, breit und langweilig bis zur Maßloſig⸗ 
keit. Er iſt naiv im engen, beſchraͤnkten Sinne des Worts. Die Nibe⸗ 
lungenſtrophe war es nicht, die einer entbundneren Kunſt die Feſſel 
angelegt haͤtte; ſie hat heroiſche Bewegung, laͤßt durch das Freigeben 
der Senkungen dem Wechſel des Gefuͤhlsganges Raum und gibt im 
Reim einer geſteigerten ſubjektiven Empfindung ihren Klang, der noch 
keineswegs zu lyriſch iſt. Dem deutſchen Geiſt haͤtte muͤſſen ein Stil 
moͤglich ſein, der von der Baſis des Idealen, Monumentalen, die 
den großen Intentionen durchaus nicht abzuſprechen iſt, hinuͤberge⸗ 
ſtreift haͤtte in das Gebiet der charakteriſtiſchen, der individualiſieren⸗ 
den Behandlung, wie ſie jenen mehr nach innen gedraͤngten Naturen 
mit ihrer haͤrteren Eigenheit entſpraͤche; ein ſolcher ſpringt auch in 
einzelnen ſcharfen, gelegentlich derb humoriſtiſchen Zuͤgen an, aber 
er bleibt unentwickelt; die Dichtung der Nation ging vorerſt andere 
Wege. 

Wir erwähnen hier noch die Romanzen vom Ci d. Sie liegen be⸗ 
reits außerhalb der Linie des heroiſchen Epos, der Recke iſt Ritter 
geworden, der Kampf geht gegen die Feinde des Chriſtentums, die 
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Sarazenen. Dabei bewahren fie wahrhaft große und rührende Züge 
uralter Tuͤchtigkeit, Einfachheit, ſchlichter Haͤuslichkeit, welche aller⸗ 
dings dem echt epiſchen Element angehoͤren; wir haben ſie aber im 
Paragraphen nicht genannt, weil ſie nur einen loſen Kranz aus un⸗ 
gleichzeitigen Blumen bilden, zu keinem geſchloſſenen Ganzen zuſammen⸗ 
gewachſen ſind. 


$ 877 


1  Demritterlich-höfifchen Epos der ausgebildeten Roman: 
tik fehlen im Inhalt weſentliche Züge, die das Geſetz der Dicht: 
art fordert, wogegen andere eintreten, die ein Vorwalten des 
Subjektiven, Lyriſchen offenbaren, namentlich im Pathos der 
Liebe, deſſen Einfuͤhrung als Hauptmotiv in ein epiſches Ganzes 
auf den Roman hinzeigt; die Form iſt nicht mehr naiv im hohen 

2 Sinne des Worts und doch nicht wahrhaft kunſtmaͤßig. Neben 
dem groͤßern Epos, worin der weltliche und religioͤſe Sagenkreis 
vereinigt iſt, tritt die geſonderte Behandlung des religioͤſen als 
biographiſcher Mythus, als myſtiſche Erzaͤhlung in der Legende 

3 auf. Dem Mittelalter vorzüglich eignet das phantaſtiſche Spiel 
des Maͤrchens, das in der Weiſe der traumhaften Einbildungs⸗ 
kraft dichtend dem Menſchen das Gefuͤhl der Loͤſung ſeiner Natur⸗ 
ſchranken bereitet. 


1) Wir dürfen über den Inhalt der ritterlich⸗hoͤfiſchen Epopoͤe 
auf die umfaſſende Darſtellung der wirklichen ($$ 355 ff.) und der 
idealen Welt des Mittelalters (65 447 ff.) verweiſen. Es find im 
letzteren Abſchnitt auch bereits die Sagenkreiſe unterſchieden und es 
iſt ausgeſprochen, daß dieſe bunt gebrochene Welt unendlich abliegt 
von der Gediegenheit der objektiven Lebensform, welche der Geiſt 
des wahren Epos erfordert ($ 462 Anm.). Gewiſſe Züge des Epi⸗ 
ſchen ſind allerdings erhalten: der Weltzuſtand iſt noch nicht proſaiſch 
geordnet, der Ritter, wohl zu unterſcheiden vom Helden oder Recken, 
hat doch den letzteren noch nicht ganz abgelegt, die Sitte iſt in allem 
Glanze, ſelbſt in der Manieriertheit der Auslaͤnderei, noch naiv, die 
Kulturformen ergiebig, reich und gediegen genug fuͤr das Beduͤrfnis 
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epifcher Entfaltung. Der Charakter des national Geſchloſſenen das 
gegen, der ein Grundmerkmal des echt Epiſchen bildet, iſt nach zwei 
Extremen auseinandergegangen: das hoͤchſte Ziel iſt, obwohl in myſti⸗ 
ſcher Faſſung, ein univerſelles, weltbuͤrgerliches, die Idee der chriſt⸗ 
lichen Religion, das naͤhere Intereſſe aber iſt individuell, es gilt der 
Perſon des Ritters in ſeinen Abenteuern, ſeinen Kaͤmpfen mit wirk⸗ 
lichen und imaginativen Feinden. Tritt nun ſo der Einzelne, Iſolierte 
in den Vordergrund, ſo iſt es zugleich der Innerliche mit ſeinem 
ſubjektiven Leben, dem ſich das Intereſſe zuwendet. Eine unendliche, 
myſtiſche Gefuͤhlswelt ſchließt ſich auf, ihr Mittelpunkt iſt, unbeſchadet 
des myſtiſchen Zieles, die Liebe. Dies iſt nun offenbar ein Eintritt 
lyriſcher Motive in das Epos; damit iſt nicht (vgl. $ 874 Anm. 1) 
geſagt, daß ſolcher Inhalt dem Epiſchen uͤberhaupt widerſpreche, wohl 
aber, daß er bei fpezififcher Ausbildung aufloͤſend und zerſprengend 
wirke in derjenigen Form, die nach der andern Seite in ihren Grund⸗ 
lagen, in der Naivitaͤt der dargeſtellten Kulturformen ſich noch unter 
den Maßſtab des urſpruͤnglichen, gediegenen, idealen Epos ſtellt; 
denn dieſes fordert eine Welt, die in ſolcher Weiſe noch nicht inner⸗ 
lich, nicht ſentimental iſt, kennt kein vorwiegend pſychologiſches Inter⸗ 
eſſe. Soll ein ſolches leitend werden in der epiſchen Poeſie, ſo iſt 
eine andere Welt vorausgeſetzt, die Welt der Bildung, der Erfahrung, 
die moderne Welt; die Liebe wird nun zum Bande, woran die Meta⸗ 
morphoſen der perſoͤnlichen Charakterentwicklung ſich verlaufen. Dazu 
nimmt das ritterlich⸗hoͤfiſche Epos wohl einen Anlauf, aber ohne Konſe⸗ 
quenz, denn ihm fehlen ja die modernen Bildungsbedingungen, es iſt 
phantaſtiſch. So ſchwebt es unſicher zwiſchen echtem Epos und Roman, 
iſt nicht ganz mehr jenes und noch nicht ganz dieſer. Ahnlich amphi⸗ 
boliſch verhält es ſich mit der Form. Die adeligen Dichter verachten 
die einheimiſche Heldenſage und den Volksgeſang, wiſſen ſich viel mit 
ihrer Kenntnis der auslaͤndiſchen Stoffe und Muſter, mit ihrer Kunſt 
und ſetzen ihren Namen mit voller Bewußtheit an die Spitze ihrer 
Werke. Daher nennt man dieſe Gedichte Kunſtepen im Vergleiche mit 
jenen Heldengedichten der rein nationalen Volksdichtung. Allein nur 
ganz relativ im Gegenſatze gegen jene unzweifelhafte Volkspoeſie koͤnnen 
ſie ſo genannt werden, von reifer Kunſtpoeſie iſt nicht die Rede, dieſer 
Gegenſatz ſelbſt iſt eigentlich mehr im Bewußtſein, als im Koͤnnen und 
Ausführen; Tugenden und Mängel der Volkspoeſie hängen dieſer ritter⸗ 
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lichen Dichtung noch an, während fie doch auf den Boden, dem fie ent» 
wachſen zu ſein meint, vornehm herabſieht. Der Dichter glaubt naiv 
an ſeinen Stoff und wundert ſich kindlich uͤber die weite Welt mit 
all ihren ſchoͤnen Dingen, aber waͤhrend von der andern Seite aller⸗ 
dings der Kuͤnſtler in ihm ſich nach Kraͤften regt und namentlich die 
deutſchen Meiſter, der tiefſinnige Wolfram von Eſchenbach und der 
heitere, freie, leichtfertige, ſeelenkundige Gottfried von Straßburg die 
ſchweren Maſſen der nordfranzoͤſiſchen Gedichte zu durchſichtigerer Eins 
heit verarbeiten, wird doch das Stoffartige keineswegs durchgreifend uͤber⸗ 
wunden, ſondern es lagern ſich zwiſchen das gruͤne Land breite Wuͤſten, 
bald öde, bald durch Überfruchtung mit blinden Abenteuern und wirrem 
Schlachtengedraͤng ein Zerrbild echter epiſcher Fuͤlle, in beiden Faͤllen 
ermuͤdend, und nach der rhythmiſchen Seite findet das platt eintoͤnige 
Fortlaufen in den monotonen Reimpaaren ſeinen Ausdruck. Es iſt 
nicht zu leugnen, daß die Langweiligkeit ein Grundzug dieſer Produkte 
iſt, daß man an dieſem fortplaͤtſchernden Brunnenrohr ſich ſchwer des 
Einnickens erwehrt. So ſind dieſe Dichter neben den Anſaͤtzen zu be⸗ 
wußter Kunſt und Reſten echter Naivetät noch naiv auch im uͤbeln, 
duͤrftigen, kindiſchen Sinne des Worts, formlos, barbariſch. Der Form⸗ 
mangel haͤngt immer wieder mit dem des Inhalts zuſammen und hier 
iſt weſentlich noch zu ſagen, daß der Aufgang des Subjektiven zu traͤu⸗ 
meriſche Geſtalt hat, um an die Stelle der ſubſtantiellen Einfalt eine 
lichte, ſittliche Ordnung zu ſetzen. Die ethiſche Welt iſt anbruͤchig, im 
Nebel des Phantaſtiſchen, im Chaos der Abenteuer verwirren ſich die 
ewigen, rein menſchlichen Grundgefuͤhle, namentlich iſt der Begriff der 
Treue ſchwankend geworden. Gervinus hat das Verdienſt, unſer Urteil 
hierin zur Klarheit gefuͤhrt, das Geſunde des nationalen Heldengedichts 
von dem Ungeſunden des ritterlichen Epos feſt geſchieden zu haben. 

2) Die Legende ſetzt eigentlich das religioͤſe Epos voraus, indem 
ſie meiſt die Lebenswendung einer Perſon erzaͤhlt, die mit der Welt 
bricht und in den neuen Olymp der Heiligkeit aufſteigt. Sie iſt ein 
Fragment dieſes Kreiſes, ein Griff der tranſzendenten Welt in die 
profane, der einen Menſchen aus dieſer in ſie heruͤberzieht, ein Gegen⸗ 
bild des ritterlichen Lebensgangs, aber ein kuͤrzeres, weil hier die welt⸗ 
liche Fuͤlle abgewieſen iſt, und kein reines, weil auch des Ritters hoͤch⸗ 
ſtes Ziel ein jenſeitiges, ein Tempeldienſt des hl. Graals uſw. iſt. Sie 
kann ſich auch auf momentanere Wunder beſchraͤnken, iſt aber immer 
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zu bezeichnen als Darſtellung eines einzelnen Aktes aus der großen 
Geſchichte der Aufloͤſung der Welt in das Jenſeits. Der Paragraph 
nennt ſie auch myſtiſche Erzaͤhlung; wir koͤnnten ſagen: kirchliche Novelle, 
wenn wir die letztere Bezeichnung ſchon eingefuͤhrt haͤtten. Wirklich 
hat aber das reine Mittelalter wohl gewußt, warum es das große 
Ganze der religioͤſen Sage nicht zu einem beſondern Epos verarbeitete, 
den Weg des Heliand und der Evangelienharmonie von Otfried nicht 
verfolgte, genuͤgenden epiſchen Inhalt vielmehr nur in der Verbindung 
der myſtiſchen Sage mit der weltlichen ſuchte. Wir werden dies im 
Folgenden begruͤnden. So konnte wirklich nur das Fragment eines 
vorausgeſetzten, rein religioͤſen Dichtungskreiſes aufkommen. Es iſt 
aber die Legende keine Form von bleibendem poetiſchen Werte; ihr aſze⸗ 
tiſcher Geiſt macht ſie zu einer Spezialitaͤt des Mittelalters. Die reli⸗ 
gioͤſe Weltanſchauung enthaͤlt allerdings in der Ironie, welche die 
weltliche Betrachtung der Dinge umkehrt, eine Moͤglichkeit humoriſti⸗ 
ſcher Behandlung, die auch den modernen Dichter auf dies Gebiet 
fuͤhren mag, wo denn Erfreuliches zu Tage kommt, wenn ſtatt des kirch⸗ 
lich obligaten Motivs ein geſund ethiſches in Wirkung geſeßt wird, 
wie in Goethes trefflicher Legende von Petrus und dem Hufeiſen. 

3) Das Maͤrchen fuͤhren wir, wiewohl es der klaſſiſchen Welt an 
dieſer Form auch nicht fehlte, hier auf, weil es inniger zur Romantik 
gehoͤrt, die ja mitten im Epos ſchon halb Maͤrchen war, da hier neben 
dem eigentlichen Mythus des Mittelalters, den goͤttlichen Perſonen, 
ihren Wundern, ihrer myſtiſchen Gegenwart an beſonderem Orte chl. 
Graal), die Feen, Elfen, Zwerge uſw. ihre bekannte ſtarke Rolle ſpielen 
und ſo das Mythiſche als Phantaſtiſches auftritt. Wenn wir das Orien⸗ 
taliſche ausfuͤhrlicher zu behandeln den Raum gehabt haͤtten, ſo haͤtte 
es ebenſogut ſchon dort aufgefuͤhrt werden koͤnnen, denn der traum⸗ 
haften Tatigkeit dieſer Phantaſie mußte es allerdings ganz beſonders 
zuſagen (Indien, Perſien, Arabien; Tauſendundeine Nacht); auch 
hat das Mittelalter, das ja vielfach unter orientalem Einfluſſe ſein 
Ideal ausbildete, keinen kleinen Teil ſeines Maͤrchenſtoffs durch ver⸗ 
ſchlungene Vermittlungen aus dieſer Quelle geſchoͤpft. Das Weſen 
dieſer phantaſtiſchen kleinen Nebenform des Epos beſteht darin, daß 
die unreife Vorgaͤngerin der Phantaſie, die Einbildungskraft (vgl. 
66 388 ff.) in Bewegung und Geltung geſetzt wird, um ein Weltbild 
zu ſchaffen, in welchem das Naturgeſetz zu Gunſten des Begriffs des 
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Gutes ſich Lüfte. Das Gut im Unterſchiede vom Guten ift Grund⸗ 
inhalt des Maͤrchens. Die Natur wird fluͤſſig und kommt dem Wunſch 
entgegen, der Menſch bewegt ſich frei von „den Bedingungen, zwiſchen 
welche er eingeklemmt iſt“ (Goethe). Wir haben in der Anm. 1 zu 
§ 389 dieſe Bedeutung der Einbildungskraft, die nun von der dichtenden 
Phantaſie approbiert und aufgenommen wird, bereits hervorgehoben. 
Allerdings zieht ſich nun in den Begriff des Gutes auch der des Guten 
herein. Das Wunder, das hier das Natuͤrliche geworden iſt, beſtraft 
den Boͤſen, belohnt den Guten, die leidende Unſchuld; auch ahnt das 
Maͤrchen, daß die Vorſtellung, es moͤchte in unſerer Macht ſtehen, die 
Naturgeſetze zu brechen, um unmittelbar unſere Einfaͤlle und Wuͤnſche 
zu verwirklichen, eigentlich der Willkuͤr angehoͤrt, die zum Boͤſen fuͤhrt, 
daher feindliche Zauberer und Zauberkraͤfte eine finſtere Rolle in ihm 
ſpielen, allein ohne Konſequenz, denn dieſe boͤſe Magie wird ſelbſt 
durch Magie beſiegt und beſtraft. Das Wunder kommt nun wohl gerne 
dem verfolgten Guten zu Hilfe, doch nicht ſowohl der taͤtigen, maͤnn⸗ 
lichen Tugend, als vielmehr der kindlichen Unſchuld, Gutmuͤtigkeit, 
dem holden Leichtſinn und der luſtigen Schalkheit, beſonders gern aber 
der ruͤhrenden, ſchoͤnen, poetiſchen Dummheit, in welcher ein Goͤttliches, 
eine große Anlage dunkel ſchlummert; es handelt ſich alſo immer mehr 
von Gluͤck als von Verdienſt, es ſoll dem Menſchen einmal wohl ſein, 
er ſoll wie im gluͤcklichen Traume vergeſſen, daß das Leben ein ſchweiß⸗ 
voller Kampf mit unerbittlichen Geſetzen iſt. Der ahnungsvolle, geiſter⸗ 
hafte Hauch vereinigt ſich daher gerne wit dem Humor. Die wunder⸗ 
taͤtigen Maͤchte ſind vielfach als Truͤmmer des Mythus, depotenzierte 
Goͤtter zu erkennen, doch darf dies nicht als allgemein und durchgaͤngig 
behauptet werden, wie z. B. von Wackernagel (Schweizer Muſeum 
für hiſtoriſche Wiſſenſchaft B. S. 352 ff.). — Das Märchen iſt keine 
Spezialitaͤt wie die Legende, ſondern allgemein menſchlich, daher jedem 
Zeitalter angehoͤrig. Es gedeiht aber nicht in der Kunſtpoeſie, ſeine 
wahre Heimat iſt die Phantaſie des Volkes, es iſt weſentlich naiv und 
gehoͤrt ſo als ſpielende Arabeske ſtreng an den Stamm des echten Epos. 
In der modernen Dichtung, die am entſchiedenſten Kunſtpoeſie iſt, kann 
es daher nur vereinzelt den Momenten gluͤcklicher Zuruͤckverſetzung in 
das Helldunkel der Volksphantaſie gelingen. 
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In Nachahmung der römifchen Kunſtpoeſie bringt die roma⸗ 1 
nifche Literatur ein relig ioͤſes Epos hervor, das allerdings ein 
Totalbild eines ganzen Zeitalters darſtellt, auch Beſtandteile von 
gediegener epiſcher Objektivitaͤt hat, als Ganzes aber, auch ab⸗ 
geſehen von der ſcholaſtiſchen Anordnung und Spekulation, der 
Herrſchaft der Allegorie, den Beweis liefert, daß dieſe Form den 
Geſetzen der Dichtart nicht angemeſſen iſt. Die Gedichte welt: 2 
lich romantiſchen Inhalts, welche der reifen Kunſtbildung ebenda 
entſpringen und jenen mit geiſtreicher Ironie zum Märchen ver⸗ 
flüchtigen oder mit ernſtem Sinn an eine weltgeſchichtliche Tat 
phantaſtiſch religioͤſer Begeiſterung knuͤpfen, ſind ebenſowenig echte 
Gebilde des epiſchen Geiſtes. 


4) Wir haben in $ 875 das Virgiliſche Epos aufgeführt, um den 
Satz feſtzuſtellen, daß im Gebiete des echten, urſpruͤnglichen Epos die 
Nachahmung durch Kunſtpoeſie ein Widerſpruch iſt, der nur zweifel⸗ 
hafte Produkte hervorbringen kann. Dieſer Satz findet nun ſeine An⸗ 
wendung auf die ganze Gruppe von Erſcheinungen, die aus Virgils 
Einfluß entſtanden ſind, und zwar in doppelter Staͤrke, da dieſe den 
Nachahmer nachahmen. Dies lag freilich den ſtamm⸗ und bildungs⸗ 
verwandten Italienern naͤher als einem andern Volke. Was nun Dante 
betrifft, ſo ſchafft ſein gewaltiger Geiſt allerdings, wie es ſcheint, in 
der Gattung eine neue Form, die religioͤſe. Wir behaupten aber, 
daß dieſe Form im Widerſpruche mit dem Weſen der Dichtart liegt. 
Eine weſentliche Geſtalt der Poeſie, deren innerſter Geiſt gediegene 
Objektivität iſt, verlangt, daß die reale Welt mit einfach menſchlichen 
Motiven der eigentliche Hauptkoͤrper der Dichtung ſei, neben welchem 
das Mythiſche als eine naive Doppeltſetzung, ideale Spiegelung dieſer 
Motive ſich unbefangen in das Bild einer alſo ungebrochenen Welt 
einflechte; das Reale nimmt den feſten Grund und Boden ein, das 
Mythiſche lagert leicht daruͤber und ſteigt beliebig darauf herab. Bei 
Dante dagegen herrſcht ein Aufſteigen vom Realen zum Mythiſchen: 
die ganze Welt wird unter dem Standpunkt einer Hinauflaͤuterung 
zur durchſichtigen, koͤrperlos koͤrperlichen, myſtiſchen Einheit mit dem 
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Goͤttlichen als des hoͤchſten Zieles angeſchaut, alles Sinnliche ift nur 
ſymboliſcher Spiegel des Jenſeits und dadurch die Kraft des Daſeins 
negativ behandelt; das Jenſeits iſt die Wahrheit. Dies iſt nun ein 
fuͤr allemal unepiſch, eine Spezialitaͤt des Mittelalters, waͤhrend Homer 
auch dem Chriſten ewig wahr bleibt. Dantes Genius war groß genug, 
um eine Totalitaͤt zu ſchaffen, wie wir ſie fuͤr das Epos verlangen, 
er umfaßt ſein Weltalter, ja die ganze Welt und Geſchichte, aber vom 
Standpunkte ſeines Weltalters, und dieſer Standpunkt iſt kein geſun⸗ 
der, allgemein wahrer. Der urkraͤftige Geiſt konnte von ſolcher bloß 
ſpeziſiſchen Anſchauung nicht unterdruͤckt werden und dieſe Urkraft, 
wo ſie durchbricht, erſcheint allerdings als eine echt epiſche. Dies iſt 
in den real⸗geſchichtlichen Beſtandteilen, in dem Bilde der wirklichen 
Welt, wie ſie als die gerichtete in das Jenſeits verſetzt iſt. Die Kaͤmpfe 
der Parteien Italiens, die Taten und Leiden der Maͤnner ſtehen hier 
in Charakterfiguren echt hiſtoriſchen, markigen Stils vor uns, wirklich 
ſtilvoll im beſten Sinne des Worts. Und der Zuſtand des Gerichtet⸗ 
ſeins bringt allerdings, wie es Hegel treffend auffaßt (Aſthetik, T. 3 
S. 409), noch einen beſondern plaſtiſchen Zug hinzu, ein Feſtgehalten⸗ 
und Hingebanntſein durch das Geſetz der Ewigkeit, einen ehernen 
Charakter des Monumentalen. Dieß iſt der wahre, bleibende Inhalt, 
der Kern des Ganzen, nach Dantes Meinung nicht das Eigentliche, 
denn er ſtrebt dem myſtiſchen Ziele zu, aber eben da iſt er ganz epi⸗ 
ſcher Dichter, wo er ſich deſſen nicht bewußt iſt. Es verhaͤlt ſich wie 
mit den hiftorifchen Charakterfiguren in der florentiniſchen Malerei 
des fuͤnfzehnten Jahrhunderts, die um irgendein Mirakel gruppiert 
ſind, das den bezweckten Inhalt bildet, und doch mehr Wert haben, 
als dieſer, doch den Keim der geſchichtlichevr Malerei darſtellen, die 
ihr Bett noch nicht finden kann (vgl. $ 722). Im Übrigen ſteht die 
Dichtung trotz dem klaſſiſchen Muſter auch in der Kompoſition noch 
ganz unter dem ſcholaſtiſchen Formgefuͤhle des Mittelalters: ſie iſt 
mit dem Zirkel gotiſch architektoniſch, bis in das Kleinſte hinein arith⸗ 
metiſch, ſtatt poetiſch komponiert und die herrſchende Dreigliederung 
ſchließlich auch myſtiſch ſymboliſch gemeint, ſie lagert in breiten ſchola⸗ 
ſtiſchen, moͤnchiſch ariſtoteliſchen Unterſuchungen, Unterſcheidungen er⸗ 
muͤdende Maſſen doktrinellen Inhalts an, und da ihr die chriſtliche 
Mythologie nicht genuͤgen kann, hilft ſie ſich mit der Allegorie, fuͤr 
welche ſie zum Teil auch den Apparat des klaſſiſchen Mythus ausbeutet. 
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Über dieſe vgl. 9 444; Dantes Allegorien bekommen ein gewiſſes Leben 
durch einen traumhaft myſtiſchen Hauch, der ſie umweht, aber ſie leiden 
nichtsdeſtoweniger an allen Schattenſeiten dieſer Zwittergeburt, die 
ebenſo dem barbariſchen, unreifen, als dem uͤberreifen, verſchnoͤrkelten 
Geſchmack angehoͤrt und dem Epos fremder iſt als jeder andern Kunſt⸗ 
form, weil in ihm recht beſonders Alles einfach das ſein ſoll, was es 
iſt. Die vielen Kommentare ſind eben ein Beweis der tiefen Unzu⸗ 
laͤnglichkeit, denn die Poeſie ſoll ſich ſelbſt erklaͤren. 

2) Pir koͤnnen über Arioſto und Taſſo kürzer weggehen. Hier 
iſt voͤllig freie, entbundene Kunſtpoeſie, wie ſie den Schluß des Mittel⸗ 
alters, den Anfang der modernen Zeit bezeichnet, und zwar nach⸗ 
ahmende, vornehme, gelehrte Kunſtpoeſie angewandt auf Stoffe der 
romantiſchen Sage und Geſchichte, die einem phantaſtiſchen, unkriti⸗ 
ſchen, naiven Bewußtſein angehoͤren und volkstuͤmlicher Natur ſind. 
Dante iſt ungleich gebundener in ſeinem Bewußtſein, waͤre es nur an 
eine reale Weltanſchauung, ſo ſtuͤnde Alles gut, und daß echte Frei⸗ 
heit, epiſche Gleichheit des Gemuͤts mit dieſer Bindung vereinbart ſei, 
haben wir geſehen. Ario ſt' aber bewegt fich ſchwebend in einer Frei⸗ 
heit des Spieles, in welcher die wahrhaft epiſche Einheit von Ernſt 
und milder Ironie voͤllig aufgeloͤſt iſt. Mit dieſer Stimmung ergreift 
er den maͤrchenhaften Teil der Karlsſage ohne jede Pietaͤt fuͤr den 
Stoff und laͤßt ihn zu einem melodiſchen Bilderlabyrinth aufquellen, 
das denſelben Genuß gewaͤhrt wie das ſinnlich heitere Wiegen und 
Schaukeln italieniſcher Muſik. Die feſte Zeichnung, welche das Epos 
fordert, zerfließt in nie ruhendem Rinnen der Geſtalten, die frucht⸗ 
barſte Erfindung und die lebendigſte ſinnliche Vergegenwaͤrtigung, echt 
epiſche Kräfte, wirken nicht epiſch, weil kein Bild verweilt, und das 
Geſetz der retardierenden Unterbrechungen wird ironiſch zu ſolcher 
Neckerei der immer ſich verlierenden, immer wieder hervortauchenden 
Linie geſteigert, daß man ſich laͤchelnd trotz allem ſuͤdlichen Sinnen⸗ 
reize des Stoffs und Gewichte der vereinzelten ernſten Stellen im 
reinen Zuſtande ſtoffloſer Bewegungsluſt befindet: ein kuͤnſtleriſch ent⸗ 
faltetes, ausgedehntes Maͤrchen, wozu auch Ovid ein gutes Teil des 
Vorbildes gegeben, gewiß kein Epos. Daß das Erotiſche Hauptinhalt 
iſt, liegt in der Natur eines ſolchen Spiels. Der ernſte Taſſo knuͤpft 
die romantiſchen Sagen an die große, welthiſtoriſche Tat der Kreuz⸗ 
zuͤge. Er folgt in dieſem Teile der Geſchichte; das echte Epos aber 
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ruht auf Sage, die den geſchichtlichen Stoff typifch umgebildet, idea⸗ 
liſiert hat. Die Begeiſterung fuͤr den Inhalt iſt da, aber, da derſelbe 
ſich in Wahrheit ausgelebt hat, doch fuͤhlbar angeſpannt und nach der 
andern Seite im Pathos fuͤr die glatte Formſchoͤnheit verhauchend, 
ſo daß man mitten in ihrer Anerkennung von Kaͤlte angeweht wird. 
Arioſts behagliche Leichtigkeit iſt naturvoller als dieſe klaſſiſche An⸗ 
ſpannung. Er iſt immer bequem, ganz Italiener und in dieſem Sinne 
ganz naiv. Man fuͤhlt nicht eine Abſicht, den Virgil zu erreichen, und 
ſein Gedicht kann weit eher als eine wahre Spezies angeſehen werden, 
wenn man ſie nur nicht als Epos, ſondern, wie wir ſie genannt, als 
epiſch entwickeltes Maͤrchen faßt. Taſſo iſt Nachahmer bis zur Kopie 
einzelner Stellen Virgils und anderer Klaſſiker. uͤberhaupt jedoch ent⸗ 
weicht bei dieſen Italienern durchgaͤngig ein gutes Teil der innern 
Waͤrme in die rhythmiſche Form. Die Stanze iſt zu ſehr fuͤr ſich 
kuͤnſtlich ſchoͤn, um nicht die Haͤlfte des Intereſſes zu Gunſten der for⸗ 
mellen Seite zu abſorbieren, und ſpeziell fuͤr das Epos im Reimſyſtem 
ihrer Strophe zu lyriſch muſikaliſch. Die Terzine Dantes iſt epiſcher 
durch die Bindung, welche je die Mitte der vorhergehenden Strophe 
fuͤr die zwei aͤußern Zeilen der folgenden verwendet, aber offenbar 
auch zu kuͤnſtlich, zu ſchwer und dadurch eine weitere Urſache des 
Dunkels. — Nur fluͤchtig erwähnen wir Camoensz der hiſtoriſche 
Inhalt der Luiſiaden hat energiſches Leben, Schwung des National⸗ 
ſtolzes, aber an die Stelle der organiſch idealiſierenden Sage und des 
echten Mythus tritt die Ausbeutung des Olymps und ſeine Verbin⸗ 
dung mit dem chriſtlichen, eine Karikatur des echten epiſchen Welt⸗ 
bildes. 


$ 879 
1 Die moderne Zeit hat an die Stelle des Epos, nachdem 
allerdings die Umwaͤlzung der Poeſie mit neuen Verſuchen des⸗ 
ſelben, und zwar der religioͤſen Gattung eroͤffnet worden war, 
2 den Ro man geſetzt. Dieſe Form beruht auf dem Geiſte der 
Erfahrung (ogl. SS 365 ff., 466 ff.) und ihr Schauplatz iſt die pro⸗ 
ſaiſche Weltordnung, in welcher fie aber die Stellen auffucht, 
3 die der idealen Bewegung noch freieren Spielraum geben. Der 
Dichter iſt ſelbſtbewußter Erfinder und fingiert frei den Hauptin⸗ 
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halt, was jedoch die epiſche Naivitaͤt nicht in jedem Sinn aus 
ſchließt. ö 


1) Es kann nicht unſre Aufgabe, ausführlich zu zeigen, wie durch die 
Epopoͤen Miltons und Klopſtocks nur unſere Behauptung beſtaͤtigt 
wird, daß das eigentliche Epos der modernen Kunſtpoeſie zuwiderlaͤuft, 
daß einem Religioͤſen uͤberhaupt das Weſentliche der Dichtart abgeht; 
wir fuͤgen zu dem fruͤher Geſagten nur noch einige Bemerkungen. 
Was der Proteſtantismus von Mythen hat ſtehenlaſſen, iſt zu arm 
und unſinnlich; ausgeſponnen, mit eigenen Erfindungen (namentlich 
aus dem Gebiete der Angelologie) vermehrt, wird es zur totgebornen 
Maſchine. Der Begriff der Mafchinerie, durch die Franzoſen auf⸗ 
gebracht und namentlich von Voltaire in der Henriade froſtig alle⸗ 
goriſch zur Anwendung gebracht, zeigt ſchon im Namen die Verkehrt⸗ 
heit an, poetiſche Motive, die einſt lebendig waren, nach ihrem Tode 
erneuern zu wollen, denn der Name geſteht, daß ſie mechaniſch werden. 
Die innere Unwahrheit wird zur poetiſchen Leere und Kaͤlte. Der 
reife Geiſt der Selbſtbeſtimmung in der modernen Zeit ſetzt den Schein 
jenſeitiger, tranſzendenter Verhandlungen uͤber das Los des Menſchen 
zu einer hohlen Illuſion herab. Wir haben bei Dante geſagt, das 
religioͤſe Epos ſei aufſteigend ſtatt niederſteigend; Klopſtock beſingt 
zwar den Menſchgewordenen Gottesſohn, aber nur um ihn und in 
ihm die Menſchheit durch ſeinen Leidensweg und Tod zum Himmel zu⸗ 
ruͤckzufuͤhren. Tranſzendent iſt der Gang, tranſzendent die Hauptperſon: 
ein Gottes ſohn kann nicht Held eines Epos fein, weil er nicht fehlen, 
nicht fuͤr Fehl menſchlich leiden kann. Daß Klopſtock uͤberdies eine ganz 
anſchauungsloſe, weſentlich auf die Empfindung geſtellte, muſikaliſch 
und lyriſch geſtimmte Natur war, verfolgen wir hier nicht weiter; haͤtte 
er auch die Partien ſeines Stoffs, welche Handlung, Fuͤlle, Bild dar⸗ 
boten, beſſer benuͤtzt und ausgebildet, ſo waͤre nur ein ſich widerſpre⸗ 
chendes Ganzes entſtanden. Miltons und Klopſtocks Epen ſind und 
bleiben im hiſtoriſchen Zuſammenhange der Literatur hoͤchſt merkwuͤrdig, 
indem der Drang, das neu aufgegangene unendliche Empfindungsleben 
in erhabener Geſtalt auszuſprechen, und der neue Sinn der Objektivität, 
der Zeichnung (dieſer freilich bei Milton kraͤftiger als bei Klopſtock), 
der in der beſchreibenden Poeſie vorher auf falſchem Wege begriffen 
war, in der Nachbildung Homers ſich Luft machte, aber wir halten 
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uns bei dieſer Seite nicht auf, denn wir fchreiben hier keine Geſchichte 
der Poeſie. Ebendaher befaſſen wir uns auch nicht mit den neueren 
Verſuchen, Heldengedichte auf geſchichtlichen Stoff zu gruͤnden, nicht 
mit Klopſtocks und Schillers Entwuͤrfen, die aus begreiflichen Gruͤnden 
nicht zur Ausfuͤhrung kamen, nicht mit dem Spaͤteren, Pyrker uſw., 
nicht mit den neueſten kuͤrzeren Dichtungen, die abermals dieſe Form 
wiederzubeleben verſuchen. Guͤnſtiger ſteht es mit Wielands Oberon; 
er will kein Epos ſein, ſondern ein entwickeltes Maͤrchen im Geiſte 
Arioſtos, und ſchließt doch einen ſchoͤnen ſittlichen Kern in die bunte 
Schale; da aber das Maͤrchenhafte doch fuͤr ſolchen groͤßern Zuſam⸗ 
menhang keinen hinreichenden Boden mehr hat, konnte er der Nation 
kein bleibendes Intereſſe abgewinnen. 

2) Der Paragraph weiſt dem Romane ſeine eigentliche Zeit ganz 
in der modernen Literatur an; dabei iſt naturlich nur allgemein der 
Eintritt dieſer Kunſtform in ihre wahre Geltung ins Auge gefaßt; 
wenn wir hiſtoriſch verfuͤhren, muͤßten wir das Verhaͤltnis derſelben 
zu den Rittergedichten nachweiſen: den poſitiven Urſprung aus den⸗ 
ſelben in der proſaiſchen Aufloͤſung ihrer Form zu Volksbuͤchern, den 
negativen in der ironiſchen Aufloͤſung ihres Inhalts durch Cervantes. 
Dies iſt nicht unſere Aufgabe, wir beruͤhren aber jenen Urſprung nach⸗ 
her im innern Zuſammenhang, beſprechen die letztere Erſcheinung da, 
wo der Unterſchied des Ernſten und Komiſchen einzufuͤhren iſt, und 
beſchraͤnken uns hier auf das Allgemeine und Prinzipielle. Durch die 
Darſtellung der Weltalter der Phantaſie iſt aber bereits Alles ſo vor⸗ 
bereitet, daß es nur kurzer Zuruͤckverweiſung bedarf. Die Grundlage 
des modernen Epos, des Romans, iſt die erfahrungsmaͤßig erkannte 
Wirklichkeit, alſo die ſchlechthin nicht mehr mythiſche, die wunderloſe 
Welt. Gleichzeitig mit dem Wachstum dieſer Anſchauung hat die 
Menſchheit auch die proſaiſche Einrichtung der Dinge in die Welt ein⸗ 
geführt: die Loͤſung der Staatstaͤtigkeiten von der unmittelbaren Indi⸗ 
vidualität, die Amtsnormen, denen der Einzelne nur pflichtmaͤßig dient, 
die Teilung der Arbeit zugleich mit ihrer ungemeinen Vervielfaͤltigung, 
wodurch der Umfang phyſiſcher uͤbungen aus der lebendigen Vereini⸗ 
gung mit ſittlichen Tugenden, die im Heroen lebte, ſich ſcheidet, die 
Erkaͤltung der Umgangsformen, den allgemeinen Zug der Mechani⸗ 
ſierung der techniſchen Produkte, des Schmucks uſw., die Raffinierung 
der Genuͤſſe. Hegel bezeichnet nun mit einfach richtiger Beſtimmung 
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das Weſen des Romans, wenn er (Aſthetik T. 3 S. 395) ſagt, er er⸗ 
ringe der Poeſie auf dieſem Boden der Proſa ihr verlorenes Recht 
wieder. Es kann dies auf verſchiedenen Wegen geſchehen. Der erſte 
iſt der, daß die Handlung in Zeiten zuruͤckverlegt wird, wo die Profa 
noch nicht oder nur wenig Meiſterin der Zuſtaͤnde war; allein dies iſt 
nur ſcheinbar die einfachſte Auskunft, denn das Wiſſen um die uner⸗ 
bittliche Natur der Realitaͤt iſt jedenfalls im Dichter und teilt ſich 
dem Gedichte mit; wo nun eine ganze Dichtart einmal auf dies Wiſſen 
geſtellt iſt, ſucht ſie ihrem Weſen gemaͤß das Poetiſche gerade in einem 
Kampfe der innern Lebendigkeit des Menſchen mit der Härte der Bes 
dingungen des Daſeins, und Zuſtaͤnde, die noch ſo fluͤſſig ſind, daß ſie 
einer ſchoͤnen Regung des Lebens keine Hinderniſſe entgegenbringen, 
entbehren daher fuͤr den Roman ebenſo des Salzes wie die plaſtiſche 
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Schoͤnheit der antiken Kulturformen fuͤr den Maler. Ein zweites 


Mittel iſt die Aufſuchung der gruͤnen Stellen mitten in der einge⸗ 
tretenen Proſa, ſei es der Zeit nach (Revolutionszuſtaͤnde uſw.), fei 
es dem Unterſchiede der Staͤnde, Lebensſtellungen nach (Adel, herum⸗ 
ziehende Kuͤnſtler, Zigeuner, Raͤuber u. dgl.). Dies iſt eine ſehr natuͤr⸗ 
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liche Richtung des Romans und wir kommen darauf zuruͤck. Ein dritter, - N En 
mit den beiden genannten begreiflich im innigſten Zuſammenhang num“ 


ſtehender Weg iſt die Reſervierung gewiſſer offener Stellen, wo ein 
Ahnungsvolles, Ungewoͤhnliches durchbricht und der harten Breite des 
Wirklichen das Gegengewicht haͤlt. Der bedeutendere Geiſt wird dieſe 
Blitze der Idealitaͤt aus tiefen Abgruͤnden des Seelenlebens aufſteigen 
laſſen, wie Goethe in den Partien von Mignon, die wie ein Vulkan 
aus den Flaͤchen feines „W. Meiſter“ hervorſpruͤhen; ſolche pſychiſch 
myſtiſche Motive find eine Art von Surrogat für den verlorenen 
Mnthus, und wahrlich ein beſſeres als jene abſurde Oberleitung der 
geheimnisvollen Maͤnner des Turmes im „W. Meiſter“. Es verſteht 
ſich uͤbrigens, daß wir hiemit keine Tollheiten moderner Romantik 
rechtfertigen wollen. Der gewoͤhnliche Weg aber beſteht einfach in der 
Erfindung auffallender, überrafchender Begebenheiten. Hier iſt es 
nun allerdings ganz in der Ordnung, daß im Roman der Zufall als 
Rächer des lebendigen Menſchen an der Proſa der Zuftände eine bes 
ſonders ſtarke Rolle ſpielt, allein von dieſer Seite liegt eine Schwaͤche 
nahe, die mit den Anfaͤngen des Romans zuſammenhaͤngt. Er iſt, wie 
oben berührt, aus den Ritterbuͤchern entſtanden, die aus dem roman⸗ 
Biſcher, Aſtbetik. Bd. V. 12 
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tiſchen Epos hervorgegangen waren, aus einem phantaſtiſchen Welt⸗ 
bilde, wo dem Ritter verfolgte Jungfrauen, Rieſen, Zwerge, Feen auf 
Weg und Steg begegneten und wo ihm Errettungen, Siege, Taten 
uͤberſchwenglicher Tapferkeit ein Kinderſpiel waren. Das eigentliche 
Wunder, das abſolut Unmoͤgliche des romantiſchen Glaubens ver⸗ 
ſchwand mit der Zeit, die unwahre Leichtigkeit und Haͤufigkeit des an 
ſich Moͤglichen, aber Seltenen und Unwahrſcheinlichen blieb, und der 
Roman, fofern er ſich auf dieſe Richtung wirft, hat daher den Be⸗ 
griff des Romanhaften begruͤndet, d. h. eines Weltbildes, wo in 
jedem Momente der Zufall Unterbrechungen des gewöhnlichen Gangs 
der Dinge bereit haͤlt, die der Eitelkeit des Herzens, den Wuͤnſchen 
der Phantaſie entgegenkommen, wie die Vorſtellung, als duͤrfe man 
nur in den naͤchſten beſten Poſtwagen ſitzen, um eine verkappte Prin⸗ 
zeſſin darin zu finden, die man dann von einem Schock Raͤuber bes 
freit, u. dgl. Dies Abenteuerliche lag allerdings ſchon in den grie⸗ 
chiſchen Anfaͤngen des Romans, auf die wir, als auf verlorene Vor⸗ 
poſten, nicht weiter eingehen koͤnnen. Gewoͤhnt ſich der Leſer, die Welt 
ſo aufzufaſſen, ſo wird ihm alsgemach das Hirn verbrannt, und da er 
ſich in die Rolle der Helden denkt, in die ſich Alles verliebt, wie ſie 
nur die Schnalle einer Tuͤre aufdruͤcken, ſo verliert er die Einfachheit 
des Unbwußten und ſieht ſich ſtets im Spiegel. Wir haben hier ſchon 
eine Seite, die dem Roman etwas Bedenkliches gibt und ihn aus dem 
Gebiete der Aſthetik unter das Tribunal der Paͤdagogik zu ziehen droht; 
wir reden wohl zunaͤchſt von dem ſchlechten Roman, allein auch der 
gute ſtreift unwillkuͤrlich an dieſe Naͤhrung eines abenteuerlichen, ſelbſt⸗ 
bewußt eiteln Weltbildes. Endlich iſt derjenige Weg der Herausar⸗ 
beitung des Idealen aus der Proſa zu nennen, der eigentlich mit allen 
andern ſich vereinigt, aber ebenſoſehr, wie wir ſehen werden, auch eine 
beſondere Richtung begruͤndet: der Roman ſucht die poetiſche Lebendig⸗ 
keit da, wohin ſie ſich bei wachſender Vertrocknung des öffentlichen 
gefluͤchtet hat: im engeren Kreiſe, der Familie, dem Privatleben, in 


der Individualität, im Innern (ogl. $ 375). Es folgt aus dem 


Obigen, daß hier, im Konflikte dieſer innern Lebendigkeit mit der 
Härte der aͤußern Welt, das eigentliche Thema des Romans liegt. 
Wir werden dies im Folgenden wieder auffaſſen. 

3) Der Romandichter mag einen gegebenen Stoff aus der Wirk⸗ 
lichkeit behandeln, dies wird hier wie uͤberall das Beſſere, das Natur⸗ 
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gemäße fein. Allein er kann Nebenhandlungen, ja die Haupthand⸗ 
lung frei erfinden, gänzlich umbilden, wogegen der epiſche Dichter an 
die Umbildung, welche ein Stoff durch die feſtſtehende Sage erfahren 
hat, gebunden und nur in der Durchfuͤhrung, Entwicklung, Vergegen⸗ 
wärtigung frei iſt. Der Romandichter iſt alfo weit mehr freier Erfinder 
und ſchon in dieſer Beziehung reiner Kunſtpoet. Es iſt nun aber auf 
den in § 865 aufgeſtellten Satz zuruͤckzuverweiſen: „Der Dichter weiß 
oder behauptet ſein Produkt nicht als ſolches.“ Die epiſche Objek⸗ 
tivität fordert, daß auch der frei ſchaltende Romandichter ſich ſtelle, als 
tue er nichts dazu, als mache ſich die Fabel von ſelbſt oder zwinge 
ihn, weil ſie einmal tatſaͤchlich ſei, ſo und nicht anders zu erzaͤhlen. 
Es iſt dies eine ſtillſchweigende Konvention zwiſchen ihm und dem 
Leſer. Dadurch tritt ein neuer, beſonderer Zug von Ironie zu der⸗ 
jenigen, die im weiteren Sinne des Worts dem epiſchen Dichter uͤber⸗ 
haupt eigen iſt (vgl. $ 869). Mit dieſem ſelbſtbewußtem Verhalten iſt 
nun zwar die volle Naivitaͤt allerdings nicht verträglich, die das Ele⸗ 
ment des echten Epos bildet; allein von der Fabel iſt das Bild der 
Dinge zu unterſcheiden, die Darſtellung des ganzen Weltzuſtands, der 
Sitte, der Verhaͤltniſſe, die Vergegenwaͤrtigung der Hauptfiguren im 
Gange der Handlung: hierin iſt der Romandichter im guten Sinne 
des Worts gebunden wie der Dichter des Epos und muß denſelben 
objektiven, kindlichen Sinn bewahren und zeigen. Die geſchaͤrftere 
Ironie im Verhalten des Romandichters erſcheint in dieſem Zuſam⸗ 
menhang wieder milder und nicht zu weit abliegend von der epiſchen 
Objektivität; wir haben in $ 865 Anm. bereits jene uͤbertragung be⸗ 
leuchtet, vermoͤge welcher hinter der Fiktion des Glaubens an die tat⸗ 
ſaͤchliche Noͤtigung des Fabelinhalts die Wahrheit der Unterwerfung 
des Geiſtes unter die allgemeinen Geſetze und Bedingungen des Welt⸗ 
laufs ſich verbirgt. 
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Die epiſche Forderung der Totalitaͤt bleibt ſtehen, doch nur in! 


Beziehung auf die Kulturzuſtaͤnde, der Roman traͤgt in weit 
engerem Sinne den Charakter des Sittenbildlichen als das 
Epos; der Held iſt nicht handelnd, er macht auf dem Schau⸗ 


platze der Erfahrung feinen Bildungsgang, worin die Liebe ein 
1 
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Hauptmotiv ift und Konflikte der Seele und des Geiſtes an die 

Stelle der Tat treten. Die Auffaſſung iſt daher ungleich mehr 

als dort auf das Innere gerichtet, der Stil aber geht noch weit 

. enger in das Einzelne und iſt weſentlich der ausgebildet charak⸗ 

8 teriſtiſche, individualiſierende. So bildet der Roman einen 

Er vollen Stilgegenſatz gegen das Epos; er iſt aber ein mangel⸗ 

haftes Gefaͤß fuͤr den Geiſt der modernen Dichtung, er ſteht, wie 

ſchon ſeine proſaiſche Sprachform zu erkennen gibt, bedenklich 

an der Grenze des ſinnlich oder geiſtig Stoffartigen und dieſe 

„innere Unſicherheit gibt ſich namentlich durch die Art der Span⸗ 
er nung und die Schwierigkeit des Schluſſes zu erkennen. 


Der Roman hat nicht e eine größe Nationalunternehmung zum In⸗ 
halt, welche ein Weltbild im hohen geſchichtlichen Sinne gaͤbe; um⸗ 
faſſend ſoll er nur ſein in Beziehung auf das Zuſtaͤndliche, rein Menſch⸗ 
liche, indem er von feinem Punkt aus Sitten, Geſellſchaft, Kultur⸗ 
formen einer ganzen Zeit und darin das Allgemeine des menſchlichen 
Lebens darſtellt. Der hiſtoriſche Roman begruͤndet keinen Einwand 
gegen dieſe Beſchraͤnkung der vorliegenden Kunſtform auf die vom 
Schauplatze der großen Taten abliegende Seite der Wirklichkeit; es 

wird ſich zeigen, daß in ihm das Gebiet der politiſchen Handlung nur 
in Re; den Hintergrund bildet. In dieſen Grenzen ſoll der Roman ein deſto 
reicheres Gemaͤlde entwerfen, denn dem Geiſte der Erfahrung ſteht 
Alles im Zuſammenhang, ſein Weltbild iſt ein gefuͤlltes, kennt keine 
Luͤcken. Er iſt naturgemäß polymythiſch und, wie Ariſtoteles von der 
zweiten, „ethiſchen“ Gattung des Epos ſagt, in der Kompoſition ver⸗ 
wickelt. Wir haben in dieſer das entfernte Vorbild des Romans er⸗ 
kannt (§ 874), fie als ſittenbildlich im engeren Sinne bezeichnet und 
vom Romane gilt dies natürlich noch mehr. Der Romanheld nun 
Sour heißt wirklich nur in ironiſchem Sinne fo, da er nicht eigentlich hans 
5 delt, ſondern weſentlich der mehr unſelbſtaͤndige, nur verarbeitende 
Mittelpunkt iſt, in welchem die Bedingungen des Weltlebens, die lei⸗ 
tenden Maͤchte der Kulturſumme einer Zeit, die Maximen der Geſell⸗ 
ſchaft, die Wirkungen der Verhaͤltniſſe zuſammenlaufen. Er macht 
durch dieſen Lebenskomplex ſeinen Bildungsgang, er durchlaͤuft die 
Schule der Erfahrung. Hier tritt nun die große Bedeutung der Liebe 
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ein. Die ganze moderne Welt erkennt in ihr ein Hauptmoment in 

der Ergaͤnzung und Reifung der Perſoͤnlichkeit. Das Ziel des Roman⸗ 

helden iſt ſchließlich immer die Humanitaͤt, irgendwie gilt von jedem, 

was Schiller von Wilhelm Meiſter ſagt: er trete von einem leeren und 

unbeſtimmten Ideal in ein beſtimmtes, tätiges Leben, aber ohne die C“? 
idealiſierende Kraft dabei einzubuͤßen; er wird vom Leben realiftifch .. un, 
erzogen, er ſoll reif werden, zu wirken ( im Unterſchiede vom Sans 

deln —), aber zu wirken als ein ganzer, voller, ausgerundeter Menſch, e 
als eine Perſoͤnlichkeit. In dieſer Erziehung iſt denn die Liebe, Due x ** 
wir das rein Menſchliche, Ideale im Weibe ſymboliſch anſchauen, ein K . i 
weſentliches Moment und zugleich Surrogat für die verlorene Poeſie . 
der heroiſch⸗epiſchen Weltanſchauung; die tiefſten Metamorphoſen der «“ 

der Persönlichkeit, fo haben wir ſchon zu $ 877 1, geſagt, knuͤpfen ſich 

an eine Leidenſchaft, die auf ſinnlicher Grundlage den ganzen Men⸗ 

ſchen ergreift, alle ſeine geiſtigen Kraͤfte in Bewegung ſetzt, an ihre 

Wechſel, Freuden, Leiden; ſie wird ſo zu dem Bande, an welchem der 

innere Bildungsgang des Menſchen, obgleich er feinem höheren Ins we‘ 5 
halte nach weit daruber hinausliegt, feinen Verlauf nimmt. Dies führe ae iR 
zurüd zu dem Wege der Gewinnung des Poetifchen inmitten der Profa, en 7 

den wir im vorh. Paragraphen zuletzt aufgefuͤhrt haben: die Geheim⸗ en, 
niſſe des Seelenlebens find die Stelle, wohin das Ideale ſich geflüchtet 

hat, naı nachdem das Reale proſaiſch geworden iſt. Die _Kämpfe_bes 8 
Geiftes, des Gewiſſens, die tiefen Kriſen der Überzeugung, der Welt⸗ „ eg 
anſchauung, die das bedeutende Individuum durchläuft, vereinigt mit 

den Kaͤmpfen des Gefuͤhlslebens: dies find die Konflikte, dies die * 5 
Schlachten des Romans. Doch natuͤrlich ſind dies nicht bloß innere 

Konflikte, fie erwachſen aus der Erfahrung und der Grundkonfliłt iſt 


immer der des er n. Herzens, das mit feinen Idealen in 


die Welt tritt, des Juͤnglings, der die unerbittliche Natur der Wirk⸗ 

lichkeit als einer Geſamtſumme von Bedingungen, die, von unendlich 

vielen Individuen als Wechſelergaͤnzung erarbeitet, uͤber jedem einzelnen 

Individuum ſtehen, gruͤndlich durchkoſten muß, um Mann zu werden. N 
Das Hauptgewicht fällt aber natürlich ſtets auf das innere Leben, und N 

wenn demnach der Roman im Unterſchiede vom Epos immer vor Allem 
Seelengemaͤlde iſt, ſo wird dadurch das epiſche Geſetz, daß der Dichter 

uns uͤberall nach außen, in die Erſcheinung fuͤhren ſoll, in ſeiner Gel⸗ 

tung zwar beſchraͤnkt, aber keineswegs aufgehoben; ja das Licht des 
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tieferen Reflexes im Seelenleben macht die Außendinge nur um fo 
bedeutſamer, beleuchtet die ganze Erſcheinungswelt, namentlich auch 

ie äußere Natur, um ſo gruͤndlicher, dringt heimlicher in die feinſten 
Falten. Hier ſtehen wir nun am Hauptpunkte. Eine Welt von Zuͤgen, 
die das plaſtiſch ideale Geſetz des Epos ausſcheidet, nimmt das male⸗ 
riſch ſpezialiſierende des Romans wie mit mikroſkopiſchem Blick auf, I 


weil jene Idealitaͤt der Zuftände, welche dies nicht ertragen koͤnnte, \ 
vornherein gar nicht vorhanden iſt, weil hier die Idealität vielmehr 


aus der Proſa der harten Naturwahrheit eben durch die Ruͤckfuͤhrung 
\auf ein vertieftes inneres Leben hergeſtellt wird. ae 

2) Man hat den Roman ein verwildertes Epos, eine Zwittergattung 
genannt. Wir halten zunaͤchſt unſern in $ 872 an die Spitze geſtellten 
Satz feſt, daß er eine wahrere Erſcheinung iſt als alle Heldengedichte 
nach Homer, die der Kunſtpoeſie entſproſſen ſind; denn er will gar kein 
Epos ſein, ſondern ſtellt ſich dieſem als Produkt einer ganz andern 
Stilrichtung auf klar getrenntem Gipfel gegenuͤber. Aber dieſer Gipfel 
iſt viel niedriger, als der, worauf das Epos ſeine Stelle hat. Warum? 
Weil der Stil, der Das Recht des tieferen Griffes in die härteren Bes 
dingungen und Zuͤge der Wirklichkeit aus der vertieften Innerlichkeit 
der Weltauffaſſung fchöpft,jfeine wahre Heimat in einer andern Dicht⸗ 
art haben muß, in derjenigen nämlich, welche die Welt als eine von 
innen, aus dem Willen beſtimmte darſtellt, alſo der dramatiſchen. Er 
iſt kein Epos mehr und doch kein Drama, er mag in dieſem Sinne 
eine Zwittergaltung heißen; ein verwildertes Epos aber kann man ihn 
nicht nennen, denn er hat die Trümmer de Epos, aus denen er aller⸗ 
dings entſtanden iſt, in etwas ſpezifiſch Anderes verwandelt. Dagegen 
draͤngen ſich ſchwere Bedenken auf, wenn man ſeine Stellung ganz 
allgemein vom Standpunkte der reinen, ſelbſtaͤndigen Kunſtſchoͤnheit 
betrachtet: hier bricht uͤber eine kaum merkliche Schwelle der Charakter 
des Zwitterhaften in anderer, weiterer Bedeutung herein: der Roman 
hat zu viel Proſa des Lebens zugeſtanden, um einen ſichern Halt fuͤr 
ihre Idealiſierung zu haben; daher ſchwankt er fo leicht nach zwei Ex⸗ 
tremen hin aus dem Gebiete des rein Aſtbetiſchen weg: er wirkt ſinn⸗ 
lich ſtoffartig, ſei es in der gemeinen Bedeutung des Wortes, oder uͤber⸗ 
haupt im Sinne pathologiſcher Aufregung, und ſinkt zur breiten, leichten 
oder wilden Unterhaltungsliteratur herunter; oder er wirkt didaktiſch, 
tendenzioͤs, nimmt jeden Streit der moraliſchen, ſozialen, politifchen, 
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religiöfen Theorien und Ideen unter dem unruhigen Standpunkte des 
Sollens auf und vergißt nun abermals, daß das wahrhaft Schoͤne zweck⸗ 
los iſt. Die Literatur hat Romane erlebt, deren Zweck war, vor der Ona⸗ 
nie zu warnen. Das Intereſſe am Individuum und ſeinen Schickſalen, 
namentlich in der Liebe, bringt ferner eine zu ſtoffartige Spannung 
der Neugierde mit ſich, wie wir dies ſchon fruͤher beruͤhrt haben. — 


Die innern Maͤngel kommen aber vorzuͤglich am Schluſſe zum Vor⸗ 


ſchein, denn dieſer iſt unvermeidlich hinkend. Die Frage iſt naͤmlich 
einfach: was ſoll der Held am Ende werben? Zum politi iſchen Heroen 
erzieht ihn der Roman nicht, unſere Amter find eine zu proſaiſche 
Form, um das Schiff, das unterwegs mit fo vielen Bildungsfchägen 
ausgeſtattet worden iſt, in dieſem Hafen landen zu laſſen. Es bleiben 
Taͤtigkeiten ohne beſtimmte Form uͤbrig, die aber ſaͤmtlich etwas Pre⸗ 
kaͤres haben. Wihelm Meiſter wird Landwirt und iſt dabei zugleich 
als wirkend in mancherlei Formen des Humanen und Schoͤnen vor⸗ 
zuſtellen, allein der Dichter ſetzt doch einen gar zu fuͤhlbaren Reſt, 
wenn er, nachdem ſo viele Anſtalten gehaͤuft waren, einen Menſchen 
zu erziehen, uns ein ſo unbeſtimmtes Bild der Taͤtigkeit des reifen 
Mannes auf der untergeordneten, wenn auch ehrenwerten Grundlage 


der bloßen Nuͤtzlichkeit gibt. Kuͤnſtlerleben iſt zu ideal, die Kunſt tut | 


nicht gut, die Kunſt zum Objekte zu nehmen; geſchieht es aber doch, 
ſo erſcheint das Kontinuierliche einer beſtimmten Taͤtigkeit, deren 
ideale Innenſeite das Dichterwort doch nicht ſchildern kann, eben auch 
proſaiſch. Dem Romane fehlt der Schluß durch die Tat, ebendaher 
hat er keinen rechten Schluß. Er hat die Stetigkeit des Proſaiſchen 
vornherein anerkannt, muß wieder in ſie muͤnden und verlaͤuft ſich 
daher ohne feſten Endpunkt. Ein- Hauptmoment des RNomanſchluſſes 
iſt die Beruhigung der Liebe in der Ehe. Hier verhält es ſich nicht 
anders. Die Ehe iſt eigentlich mehr als die Liebe, aber in ihrer Stetig⸗ 
keit nicht darzuſtellen, in ihrer Erſcheinung proſaiſch und ſo laͤuft 
auch dieſe Seite der gewonnenen Idealitaͤt in zugeſtandene Proſa 
aus. Dieſen Charakter, die Proſa nicht gruͤndlich brechen zu koͤnnen, 
geſteht nun der Roman auch dadurch zu, daß er in gebundener Sprache 
ganz undenkbar iſt und mit bloßem entfernten Anklang des Rhyth⸗ 
miſchen ſich begnuͤgen muß. Allein die Sprachform wird auch zum 
ruͤckwirkenden Motive, diesmal im ſchaͤdlichen Sinne, und ſteigert die 
Verſuchung, die an ſich ſchon in der Dichtart liegt, ſtoffartige Maſſen 
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von Hiſtoriſchem, Gelehrtem aller Art, unverarbeiteter Weisheit, Ten» 
denzioͤſem, Erbaulichem uſw. in das geduldige Gefäß zu ſchuͤtten. 
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Nach Stoffgebieten eingeteilt nimmt der Roman vorherr⸗ 
ſchend das Privatleben zu feinem Schauplatz und ſucht hier das 
Poetiſche entweder in der ariſtokratiſchen Geſellſchaft, ſei es 
im engern, ſei es, um die Erwerbung ſchoͤner Humanitaͤt in den be⸗ 
vorzugten Kreiſen darzuſtellen, im weiteren Sinne des Worts, oder, 
und zwar in ſtets erneuter Oppoſition gegen dieſe Form, im Volke, 
oder im gebildeten Buͤrgerſtande, vorzuͤglich in ſeinem Familien⸗ 


2 leben, und dieſe Gattung nimmt die breiteſte Stelle ein. Über dieſe 


Sphären erhebt ſich unvollkommen der hiſtoriſche Roman in 
das politiſche Gebiet und der ſoziale zu den großen Fragen uͤber 
das Wohl der Geſellſchaft. 


1) Es folgt aus allem Geſagten, daß der Roman „vorherrſchend“ 
d. h. nicht nur meiſt, ſondern wie ſich zeigen wird, auch wo er das 
Offentliche ergreift, wenigſtens mit ſeinem ganzen Vordergrunde ſtets 
im Privatleben ſpielt. Natuͤrlich aber ergriff er zuerſt deſſen glaͤn⸗ 
zendſte, am Offentlichen unmittelbar liegende, durch ſeine Glorie 
beſchienene Seite, das Hofleben. Der aͤltere ariſtokratiſche Roman, 
im ſiebzehnten Jahrhundert, hauptſaͤchlich nach Calprenede und Mad. 
de Scuͤdery, ausgebildet, war nur ſcheinbar ein hiſtoriſcher, ein „Hel⸗ 
denroman“. Es war in den Herkules, Herkuliskus, Aramena, Octavia, 
Arminius von Buchholz, Herzog Anton Ulrich von Braunſchweig, 
Lohenſtein bis zu Zieglers aſiatiſcher Baniſe um einen „Hofſpiegel“ 
und nur im Sinne aufgeklebter Gelehrſamkeit um einen „Weltſpiegel“ 
zu tun; hinter den hiſtoriſchen Helden ſtaken Hofleute der Zeit. Dies 
war der naͤchſte Ableger der an die Rittergedichte ſich anſchließenden 
Amadisromane; das Ariſtokratiſche war zunächſt hiſtoriſch motiviert 
als Reminiſzenz, Nachwirkung der Romantik, die Dichter ſelbſt waren 
Adlige. Dabei lag als inneres Motiv der Inſtinkt zugrunde, etwas 
der erhabenen Tatigkeit der Heroen im urſpruͤnglichen Epos Ahnliches 
als Stoff zu ergreifen, und man ſuchte dies Aquivalent in der feinſten 
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Bildung und freieften Lebensbewegung, wie fie den bevorzugteſten 
Ständen ſich öffnet. Der griſtokratiſche Roman iſt ein verſpäteter 
Vexſuch dieſer Dichtart, auf der Linie des 8 Epos zu bleiben; das 
Heroiſche ſoll als Vornehmes konſerviert erſcheinen. Die geiſtigere, 
moderne Wendung iſt nun die, daß das Vornehme nicht in die feinſte, 

ſondern in die reinſte Bildung, in die Blüte der Humanitaͤt geſetzt 

wird, aber doch fo, daß die Erwerbung derſelben an bevorzugten, der 2. „ 
Enge und Sorge des Lebens enthobenen Stand als an ihre Bedingung e. 9 2 
geknuͤpft bleibt. Goethe hat dieſe Verſchmelzung des BildungsbegrifffftL . 
mit dem Adelsbegriffe im „Wilhelm Meiſter“ zwar durch das Aufſteigen ee 
eines Bürgerlichen in die vornehmen Kreiſe, durch Geltendmachung 

der Kunſt als eines geiſtigen Adels, die jedoch im Schauſpielerſtand 

auch ihre ganze Sterblichkeit enthuͤllt, durch die Mißheiraten am Schluß 
ironſiert, aber darum keineswegs aufgehoben, ſondern doch in Ton 

und Inhalt recht ſanktioniert. Dieſes Kunſtwerk kann im engeren 

Sinne des Worts ein Humanitaͤtsroman genannt werden. Die ganze 
Dichtart hat, wie wir geſehen, die Idee des Heranreifens zur reinen 
Menſchlichkeit zum Inhalt, das eigentliche Handeln iſt nicht ihre Sphaͤre. 

Damit iſt aber natuͤrlich nicht geſagt, daß nicht der Kern der menſch⸗, er 
lichen Vollendung der Perſoͤnlichkeit in das Ethiſche, die Charakter- „ A IE 
bildung, und zwar allerdings auch in Beziehung auf das nationale, 
politiſche Leben zu legen ſei, nur daß es bei der Beziehung bleibt und 

nicht die Tat ſelbſt, hoͤchſtens eine Ausſicht auf ſtetiges Wirken in die 

Fabel eintritt. Goethes Roman faßt aber im Sinne ſeiner Zeit das 
Humanitaͤtsleben als ein Syſtem idealen Selbſtgenuſſes, worin das 
eigentliche Aktive und das Intereſſe fuͤr die großen Gegenſtaͤnde des⸗ 

ſelben fehlt; die Schlußwendung zu der Idee nuͤtzlicher Taͤtigkeit und 

der Begriff der Reſignation vermag dieſe Grundlage nicht zu veraͤndern 

faͤllt vielmehr ſelbſt wieder unter die von ihr ausgehende Beleuchtung. 

Es iſt dies ein Mangel an maͤnnlichem Marke, der aber in unſerem 
Zuſammenhang als natuͤrlicher Mangel der Spezies zur Sprache 
kommt. Es verhält ſich ebenſo mit dem Kuͤnſtler romane, zu welchem 

der „W. Meiſter“ neigt, und den wir zum ariſtokratiſchen zaͤhlen duͤrfen. 

Der allgemeine Grund, der gegen die Wahl ſolcher Stoffe aus dem 

Gebiet idealer Befchäftigung entſcheidet ij iſt mehrfach und noch ſo eben 

von uns ausgeſprochen; in dieſer Nuͤckbiegung der Kunſt auf ſich ſelbſt d 
verrät ſich ganz die bedenkliche Scheue der neueren Zeit vor dm 
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herbem Rohſtoffe ie realen. Lebens. Wir wollen jedoch damit nicht 


erſchuͤtternde 3 erleben, die hinreichenden Stoff fuͤr den Mittel⸗ 
punkt einer Romanfabel liefern, ſo daß man das Mißliche einer Be⸗ 
ſchaͤftigung, welche dem Epiker zu wenig Realität darbietet, weniger 
fuͤhlen mag; je ernſter aber ein ſolcher Lebensgang erſcheint, je er⸗ 
greifender die Kaͤmpfe einer kuͤnſtleriſch idealen Natur mit der Welt, 
deſto beſtimmter tritt ein ſolcher Roman aus der ariſtokratiſchen, fein 
epikureiſchen Sphaͤre heraus und in die Ggttung des buͤrgerlichen 
Romans hinuͤber. Innerhalb der Sphäre, in der wir ſtehen, ja der 
Behandlung nach in aller Romanliteratur iſt Goethes Roman ein 
Werk faſt unvergleichlicher Vollkommenheit. Die breiten und vollen 
Maſſen des Inhalts, getraͤnkt mit Lebensweisheit, erklingen unter der 
Hand des Kuͤnſtlers wie in hoͤheren Rhythmen, das Stoffartige iſt 
rein getilgt und mit echter Milde, feinem epiſchen Laͤcheln ſchwebt 
objektiv der ruhige Geiſt über der harmoniſch geordneten weiten Welt. — 
Es war zunaͤchſt die innere Unwahrheit des ariſtokratiſchen Romans 
in ſeiner urſpruͤnglichen Geſtalt, was den Gegenſatz herausforderte. 
Dieſe Unwahrheit lag in der kindiſchen Haͤufung des Unwahrſchein⸗ 
lichen, den unglaublichen Taten der galanten Tapferkeit, den unend⸗ 
lichen abenteuerlichen Zufaͤllen, die derſelbe aus der Ritterromantik 
mit heruͤberbrachte, ebenſo aber in dem falſchen Welt⸗ und Sitten⸗ 
bild uͤberhaupt, der Unnatur des Umgangstons, dem Hohn auf alle 
Wahrheit der Erfahrung, auf welche doch die ganze Dichtart, realiſtiſch 
in ihrem innerſten Weſen, gegruͤndet iſt. Der Volksroman, der 
Ableger des Sancho Panſa, begleitet wirklich den ariftofratifchen 
Roman, wie dieſer den Don Quichotte, von den ſpaniſchen Schelmen⸗ 
und Räuberromanen bis heute, wo er ſich in den Doxfgeichichten eine 
neue Geſtalt gegeben. Raͤuber, Abenteurer aller Art, wandernde 
Muſikanten, Studenten, Handwerksburſche, Bediente, arme Findlinge, 
die ſchließlich emporkommen, endlich Bauern: wir duͤrfen dies ganze 
Perſonal im Volksromane zuſammenfaſſen, der uns die Welt kennen 
lehrt, wie ſie iſt, wie ſie mit rauhem Stoße den jungen Lehrling ent⸗ 
taͤuſcht und ihm das Schulgeld grob und hart abfordert. Der Stil 
geht um ſo viel naturaliſtiſcher in die Groͤbe des Lebens, als der 
Geiſt der Wirklichkeit die ganze Grundlage bildet. Er iſt in den 
fruͤheſten Erſcheinungen noch ein Stuͤck echten Volkstons, namentlich 
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in dem trefflichen Simpliziſſimus, auch in den „wahrhaftigen Ges 
ſichten Philanders von Sittewald“, die zwar didaktiſch ſind, aber ſo 
viel echt Epiſches enthalten: Werken, durch welche der Geiſt der Ent⸗ 
taͤuſchung und Erfahrung, der Erkenntnis der Argheit und „Hypokriſie“ 
der Welt, der uͤber das ſechzehnte und ſiebzehnte Jahrhundert kam, 
mit fo ſcharfer Schneide geht. Wir können auch die Robinfonaden 
nach der einen Seite in unſern Zuſammenhang ziehen, als Ausdruck 
einer Stimmung, welche die uͤberſatte und uͤppige Kultur erfriſchen 
wollte, indem ſie ihr zeigte, wie ſchwer und intereſſant ihre Anfaͤnge 
ſind: ſie ſollte wieder Naturreiz erhalten durch das Bild eines Schiff⸗ 
bruͤchigen, der von allen ihren Vorteilen getrennt iſt und von vorn 
beginnen muß. Dieſe Klaſſe ſteht aber zugleich in einem groͤßeren, 
bedeutenderen Zuſammenhang und weiſt merkwuͤrdig auf die Ideen⸗ 
ſtroͤmung hin, die mit Rouſſeau ihren ſtaͤrkeren Lauf anhob; fie vers 
kuͤndigt einfache, naturgemaͤße, freie Staats⸗ und Geſellſchafts bildung. — 
Die Dorfgeſchichten der neueren Zeit gehören ihrem beſchraͤnkten 
Umfange nach eigentlich in die Geſchichte der Idylle und ſind bei der 
modernen Form derſelben noch einmal aufzunehmen; doch iſt nicht 
zu uͤberſehen, daß dieſe ſelbſt an dem hier vorliegenden Gegenſatze 
Teil hat, indem das falſche Bild des Idylliſchen in der bekannten 
Form des Schaͤferweſens von der höflich ariſtokratiſchen Dichtung 
ausgeht, das denn auch im eigentlichen Romane dieſes Geſchmacks 
einen ſtarken Einſchlag bildet. Die Dorfgeſchichte gibt dagegen wahre 
Landleute, enthuͤllt die Haͤrten, die uͤbel des Bauernlebens, halt es 
nicht ſchlechthin abgeſchloſſen von der verderblichen Beruͤhrung mit 
der raffinierten Kultur, und doch rettet ſie zugleich die Einfalt, die 
Schoͤnheit des Heimlichen und Beſchraͤnkten. So gehoͤrt ſie in den 
Zug der Oppoſition gegen die ariſtokratiſche Romanliteratur. — Der 
buͤrgerliche Roman dagegen iſt die eigentlich normale Spezies. Er 
vereinigt das Wahre des ariſtokratiſchen und des Volksromans, denn 
er fuͤhrt uns in die mittlere Schichte der Geſellſchaft, welche mit dem 


_ Schatze der tüchtigen Volksnatur die Güter der Humanitaͤt, mit der 


\ 


Wahrheit des Lebens den ſchoͤnen Schein, das vertiefte und berei⸗ 
f pere Seelenleben der Bildung zuſammenfaßt. Der Herd der Familie 


it der wahre Mutelpunkt des Weltbildes im Roman und er ges 
winnt feine Bedeutung erft, wo Gemuͤter fü ch um ihn vereinigen, 


Nwelche die harte Wahrheit des Lebens mit zarteren Saiten einer ers 
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weiterten geiftigen Welt wiedertoͤnen. In dieſen Kreifen erſt wird 
wahrhaft erlebt und entfaltet ſich das wahre, von den Extremen 
ferne Bild der Sitte. Die Englaͤnder, die der neueren Literatur 
uͤberall die bedeutendſten Anſtoͤße gegeben, ſind auch in dieſer Gat⸗ 
tung vorangegangen. Der Urheber derſelben, Richardſon, iſt Pedant 
im Ausmalen, peinlicher Anatom in der pfychologifchen Zergliederung, 
abſtrakter Moraliſt, und doch begruͤndet er den ſcharf zeichnenden 
realiſtiſchen Stil, wie ihn die Kunſtform fordert, weiſt auf das 
wahre Ziel hin, in dieſem Stil ein Seelengemaͤlde zu entfalten und 
ihr zum Mittelpunkte den gediegenen ethiſchen Gehalt unſerer gebildeten 
buͤrgerlichen Staͤnde zu geben. 

2) Wir koͤnnten den hiſtoriſchen Roman auch in anderem Zuſam⸗ 
menhang auffuͤhren, naͤmlich da, wo von dem Hinuͤbergreifen des klaſ⸗ 
ſiſchen, monumentalen Stils in den charakteriſtiſchen zu handeln iſt. 
Doch iſt es nur die Groͤße des Stoffs, wodurch ſich dieſe Form zu 
einem Seitenbilde des Epos und ſeiner Erhabenheit zu ſteigern ſucht; 
im Stile hat gerade ſie von ihrem Begruͤnder, W. Scott, die Richtung 
auf das Individualiſieren bis zu jenem Exzeſſe des breiten, verweilenden 
Ausmalens erhalten, den wir mit Leſſing als Verletzung eines poe⸗ 
tiſchen Grundgeſetzes verwerfen mußten (vgl. § 847), und eine Nei⸗ 
gung dazu wird bleiben, weil der epiſche Poet, wo er mit dem Hiſto⸗ 
riker den Stoff teilt, den Unterſchied der Behandlung immer in recht 
haarſcharfer Vergegenwaͤrtigung wird zeigen wollen. Es iſt nun hier 
allerdings die monumentale Großheit des geſchichtlich⸗politiſchen Stoffs 
gewonnen, allein der innere Mangel der ganzen Dichtart tritt in dem 
Verhaͤltnis der Teile und namentlich im Schluſſe nur um ſo fuͤhlbarer 
zu Tage: das große Schickſal der Voͤlker und das Bild der politiſchen 
Charaktere muß Hintergrund und Mittelgrund bleiben, der Romanheld 
im Vordergrund darf nicht hiſtoriſch bedeutend ſein, weil der Roman 
einmal das Allgemeine, genreartig Namenloſe des Privatlebens, das 
rein Menſchliche der Perſoͤnlichkeit zum Inhalt hat; nun ſpricht eben⸗ 
daher dieſer Vordergrund das hoͤhere Intereſſe an, das doch ſeinem 
bedeutenden Gewichte nach der Hintergrund, Mittelgrund verlangt, 
und das iſt ein innerer Widerſpruch; dort ſpannt uns die hoͤhere Be⸗ 
deutung der Geſchichte, das Schickſal von Nationen, hier die Frage, 
ob Hans die Grete bekommt, Beides gleichzeitig und ſo, daß die letztere 
Frage uns wärmer, zudringlicher beſchaͤftigt. — Der ſoziale Roman 
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ſchlummert als mehr oder weniger beſtimmter Keim ſchon im Volks⸗ - 


roman und im bürgerlichen. Es liegt beiden, namentlich dem erfteren, 
nahe, die brennende Frage uͤber die Einrichtung der Geſellſchaft, 
Unterſchied und Kampf der Stände, Verhältnis zwiſchen Arbeit und 
Erwerb, Vergehungen und Strafen uſw. fuͤhlbarer aus ihrem Er⸗ 
zaͤhlungsſtoff hervorſpringen zu laſſen, ausdruͤcklich zu behandeln und 
näher oder ferner an die Grenze des Tendenzioͤſen zu treiben; es kann 
aber einen Roman geben, der ſolche Fragen entſchieden und doch nicht 
in unpoetiſcher Abſichtlichkeit, ſondern mit der Friſche unmittelbarer 
Kraft und Erfindung zu ſeinem Mittelpunkte macht; ſeine Sphaͤre iſt 
entweder buͤrgerlich oder volkstuͤmlich, das Gewicht aber, das auf 
dieſem Mittelpunkte liegt, begründet ſeinen Namen, weiſt ihm ſeine 


eigene Stelle an. Immermanns Epigonen find trotz ihren ſchwachen 


und nachgeahmten Partien ein achtungswertes Beiſpiel. Es wird frei⸗ 
lich nur Wenigen und in wenigen Momenten gelingen, einen Inhalt, 
der ſeiner Natur nach in ſehr bewußter Weiſe gedacht ſein will, ſo 
in ſich aufzunehmen, daß er ganz als Geſtalt und Handlung vor dem 
Innern ſteht, und demnach ſo zu behandeln, daß alſo nicht der unor⸗ 


ganiſche Weg der Tendenz eingeſchlagen wird. Die geniale George 


Sand ſteht hoch in den endloſen Fluten, welche der tendenzioͤs ſoziale 
Roman in der neueſten Zeit aufgeworfen hat, nicht weil man ſagen 
kann, fie habe jene Schwierigkeit geloͤſt, vielmehr fie iſt ganz tendenzioͤs, 
aber dem außersäfthetifchen Zwecke ſteht ein Auge, eine Kraft der 
Zeichnung, eine Seele, ein Stilgefuͤhl Raphaels zu Gebot, welche Be⸗ 
wunderung und Liebe fordern. 
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Was die Stimmungsunterſchiede der Phantaſie betrifft, 
fo zieht der Roman in vollem Umfange das Ko miſche in feinen 
Kreis und bildet es zu einer beſonderen Form aus. Die ironiſche 
Aufloͤſung des (romantiſchen) Epos war fuͤr ſeine Entſtehung 
überhaupt und für die Begruͤndung dieſer Form ein weſentliches 
Moment, wogegen innerhalb des Epos das Komiſche nur ſpar⸗ 
ſamen Raum findet und nicht eine eigene Form, ſondern nur eine 
Parodie der Dichtart hervorbringen kann. Der Roman bewegt 
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ſich durch alle Stufen des Komiſchen bis zum Humor, der ſich 
naturgemaͤß mit der ſentimentalen Richtung verbindet. Der 
Stoffiphäre nach vereinigt ſich das Komiſche mit der volkstuͤm⸗ 
lichen oder “bürgerlichen Oppoſition gegen den ariſtokratiſchen 
Roman. Der ernſte Roman liebt gluͤcklichen Ausgang, kann 
aber auch tragiſch endigen. 


Wir haben die Frage uͤber das Verhaͤltnis der epiſchen Poeſie zum 
Komiſchen bis hieher verſchoben, weil erſt beide gegenſaͤtzliche Stil⸗ 
formen vorliegen muͤſſen, um ſie zu beantworten. Das echte Epos iſt 
durch die Idealitaͤt des klaſſiſchen Stils gehalten, das Komiſche in enge 
Grenzen zu weiſen, nicht zwar in ebenſo enge, wie die Skulptur, wel⸗ 
cher kein Therſites erlaubt iſt, aber begreiflich in viel engere als die 
Gattung, die vornherein auf einer erfahrungsgemaͤßen, realiſtiſchen 
Weltanſchauung ruht und ſich im maleriſchen, individualiſierenden Stile 
bewegt. Es gibt kein komiſches Epos. Was man ſo nannte, von der 
Batrachomyomachie bis Boileaus lutrin, Popes Lockenraub, Zacharias 
Renommiſten und Murner in der Hoͤlle, iſt nicht eine Spezies, ſondern 
nur Parodie einer Spezies, worin dieſe dadurch lächerlich gemacht 
wird, daß ihre großen Motive und großer Stil auf die Folie kleiner 
Stoffe gelegt werden. Dieſe Formen gehoͤren in den Anhang von der 
Satire. Ebenda werden wir auch, obwohl wir den tiefen Unterſchied 
nicht verkennen, das deutſche Tierepos auffuͤhren. — Eine poſitive 
neue Spezies entſteht aus der Ironie eines Weltbilds, das ſich aus⸗ 
gelebt hat und welchem unter dem Spotte zugleich ein neues Welt⸗ 
bild entgegengeſtellt wird. Das Ausgelebte wird als eine Illuſion 
dem Laͤcherlichen uͤbergeben. Mit Illuſionen tritt aber der Romanheld 
immer ſeinen Erfahrungsweg durch das Leben an, daher hat es tiefen 
innern Zuſammenhang, daß die wahre Entſtehung des Romans und 
die Schoͤpfung des komiſchen Romans im Grunde zuſammenfallen. 
Der tolle Humor des Rabelais und Fiſchart konnte erſt eine formlos 
wilde Karikatur der romantiſchen Ritterwelt, keine neue Form hervor⸗ 
bringen; mit einem Werke der kuͤnſtleriſchen Ironie dieſer Welt den 
komiſchen Roman, ſchließlich den wirklichen Roman überhaupt ges 
ſchaffen zu haben, dies iſt die unſterbliche Leiſtung des Cervantes. Der 


edle Narr Don Quichotte, deſſen Hirn von der Lektuͤre der Ritterbuͤcher 


verbrannt iſt, zieht Abenteuer ſuchend durch die Welt, deren proſaiſche 
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Wirklichkeit ihm auf allen Tritten den komiſchen Anprall bereitet und 
deren grobe Wahrheit von den Lippen ſeines komiſchen Schattens, 
ſeines baͤuriſchen Chors, des Sancho Panſa gepredigt wird. So iſt 
dieſe Ironie des Rittertums zugleich Volksroman, nimmt im Volke den 
Anſatz zum Spotte gegen das ausgelebte Ideal der Ariſtokratie. Um 
dieſen Roman gruppieren ſich jene Schelmen⸗ und Abenteurerromane 
in Spanien, die in Frankreich ihre Nachahmung in Gil Blas von 
Lefage finden, und in Deutſchland treten die Volksromane, die oben 
erwaͤhnt ſind, der abſurden Fortſetzung des Riiterlichen im ariſtokra⸗ 
tiſchen Kunſtroman entgegen. Eine andere Linie tritt in England her⸗ 
vor. Hier bildet ſich der buͤrgerlich komiſche Roman in Oppoſition 
gegen die Pruͤderie, die abſtrakten Tugend⸗ und Bosheitsmuſter, die 
pedantiſche Selbſtzergliederung in Richardſons Romanen, wiewohl 
dieſe ſelbſt die buͤrgerliche Form begruͤndet und in der Feinheit, Schaͤrfe 
und Sicherheit der Zeichnung ſo großes Verdienſt haben. Naturaliſtiſch 
derb und poſſenhaft tritt die Gegenwirkung in Fielding, wuͤſt und aus 
tieferen Abgruͤnden des Haͤßlichen keine reine Komik entbindend in 
Smollet auf. — Inzwiſchen hatte ſich das Sentimentale entwickelt. 
Es verbindet ſich in der engliſchen Literatur alsbald mit dem Komiſchen 
ſo, das die tiefere Geſtalt desſelben, der Humor, auflebt: Goldſmith 
und Sterne ſchaffen den humoriſtiſchen Roman. Es iſt hier nicht unſere 
Aufgabe, dieſe Geſtalt zu ſchildern, da ihr inneres Weſen im erſten 
Teil im Abſchnitt vom Humor aufgezeigt iſt (vgl. namentlich § 220). 
In Deutſchland bildet ſich unter ſtarkem engliſchem Einfluß die emp⸗ 
findfame Stimmung zu einer Gewalt aus, welche ſich im Romane, der 
durch feine erotiſchen Motive ihr unmittelbar das natuͤrlichſte Gefäß 
darbietet, eine beſondere Form ſchafft, die geiſtvollſte in Werthers 
Leiden, worin ſie mit ihrer verfuͤhreriſchen Schoͤnheit ihr wahres Weſen 
zugleich als Selbſtvernichtung enthuͤllt und, indem fie ſich ganz dar» 
ſtellt, ſich negativ heilt. Aber daneben zieht ſich, ebenfalls von der 
engliſchen Literatur angeregt, die komiſche Linie hin und bereitet eine 
andere Weiſe der Aufloͤſung des Sentimentalen vor, den eigentuͤm⸗ 
lichen Umſchlag in den Humor, der ſich nicht wirklich von dieſem Geiſte 
der uͤberſchwenglichen Sehnſucht befreit, ſondern immer ſein Bild neu 
erzeugt, um es neu in das „Lächeln zwiſchen Tränen” aufzuloͤſen: 
J. P. Fr. Richter (vgl. 8 205 ff und § 480). Der komiſche Roman 
iſt ſeither in mancherlei Form aufgetreten, hat aber den Reichtum und 
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die Gewalt dieſes zwar formloſen Humoriſten und feiner englifchen 
Vorgaͤnger nicht wieder erreicht. Die neuere romantiſche Schule hat 
die phantaſtiſchen Motive der urſpruͤnglichen Romantik wieder aus⸗ 
gebeutet, daͤmoniſche Geſtalten des Unheimlichen beſchworen und dieſe 
Welt in die kranke Form des gebrochenen, zerriſſenen Humors unvoll⸗ 
kommen aufgeloͤſt. 

Wir haben gefehen, daß das Epos tief tragifch endigen kann, feiner 
Natur nach aber mehr zum gluͤcklichen Ausgang treibt. Dies iſt noch 
mehr der Fall bei dem Romane, daſer ſich mit den milderen Motiven 
des Seelenlebens befaßt und den Gang ſeines Helden durch die Kon⸗ 
flikte des Lebens mit der Entwicklung ſeiner Perſoͤnlichkeit zur wahren 
Humanitaͤt zu ſchließen feine innerſte Aufgabe iſt. Allein dieſe Konflikte 
begruͤnden nicht nur im Einzelnen um ſo ſchneidendere tragiſche Mo⸗ 
mente, als die Subjektivitaͤt hier in ihrer ganzen Feinfuͤhligkeit auf 
die Haͤrten des Lebens ſtoͤßt, ſondern es muß dem Roman auch unbe⸗ 
nommen ſein, ſich ganz im tragiſchen Elemente zu bewegen und es in 


* Fe B einen finftern Schluß, in das Bild einer an der Unerbittlichkeit der 
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Weltbedingungen fcheiternden Perſoͤnlichkeit zufammenzubrängen.\ 


$ 883 


1 Dem Romane ſtellt fi) als das kleinere Bild einer Situation 

aus dem groͤßern Ganzen des Weltzuſtands und der perſoͤnlichen 

2 Entwicklung die Novelle zur Seite. Das Volkstuͤmliche hat 

x ſich vorzüglich in dieſe Form gelegt und als realiftifche Idylle 
die Dorfgeſchichte eingefuͤhrt. Einzig in ihrer Art ſteht aber eine 

andere Geſtalt der modernen Idylle: der ideale Stil tritt 


er in den charakteriſtiſchen über und ſteigert das befcheis 


dene Bild des Landlebens zur monumentalen Döhe des 
Epos. 

1) Die Novelle verhaͤlt ſich zum Romane wie ein Strahl zu einer 
Lichtmaſſe. Sie gibt nicht das umfaſſende Bild der Weltzuſtaͤnde, aber 
einen Ausſchnitt daraus, der mit intenſiver, momentaner Staͤrke auf 
das groͤßere Ganze als Perſpektive hinausweiſt, nicht die vollſtaͤndige 
Entwicklung einer Perſoͤnlichkeit, aber ein Stuͤck aus einem Menſchen⸗ 
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leben, das eine Spannung, eine Kriſe hat und uns durch eine Gemuͤts⸗ 


und Schickſalswendung mit ſcharfem Akzente zeigt, was Menſchen⸗ 
leben überhaupt iſt. Man hat fie einfach und richtig als eine Situation 
im Unterſchied von der Entwicklung durch eine Reihe von Situationen 
im Romane bezeichnet. Die Novelle hat dem Romane den Boden 
bereitet, das Erfahrungsbild der Welt erobert; das Mittelalter kannte 
Menſch und Welt nicht, traͤumte überall von Exemtionen, Bocaccio 
plauderte das Geheimnis aus, daß Menſchen Menſchen, „ ſterbliche 
Menſchen“ ſind. Dieſelbe Bedeutung hat die große Beliebtheit des 
Schwankes, wie er im ſechzehnten Jahrhundert in Deutſchland herrſcht. 
Dieſe kleinen Formen ſind zum Teil bloße Anekdoten. Die Anekdote 
iſt mit kurzer Spannung und Loͤſung zufrieden ohne das Reſultat eines 
fruchtbaren, inhaltvollen Blickes in die Wahrheit des Menſchenlebens, 
daher meiſt komiſch; die Novelle dagegen bewegt ſich auch im tragiſchen 
Gebiet, und zwar mehr als der Roman. Es liegt dies in ihrer ſtraf⸗ 
feren Natur; wer Intereſſantes kurz erzählen will, muß das Retars 
dierende ſchnell niederwerfen und auf die Kataſtrophe zueilen, wo 
ſich aber dieſe akuter hervordraͤngt, da iſt auch die ſchaͤrfere Schneide 
des Schickſals wie die Pritſche des laͤcherlichen Zufalls im Zuge des 
Aus holens. Es lag der modernen Zeit ſehr nahe, den Inhalt der 
Novelle als Thema zu behandeln, d. h. unſere Konverſation und De⸗ 
batte ſo in ſie zu verlegen, daß eine Lebensfrage, ein Kampf geiſtiger 
Richtungen, dunkle Erſcheinungen des Seelenlebens u. dgl. vorherr⸗ 
ſchend geſpraͤchsweiſe erörtert werden, während in den perſoͤnlichen 
Schickſalen zugleich die faktiſche Antwort erfolgt. Die Form iſt be⸗ 
denklich, denn es liegt nur zu nahe, die zweite Seite, welche natuͤrlich 
den weſentlichen Koͤrper des Ganzen bilden muͤßte, zur Nebenſache zu 
machen und ſo die Idee didaktiſch, ſtatt poetiſch, und zwar mit dem 
beſondern Geruche des Salons, der Teegeſellſchaft herauszuſtellen, wie 
wir in den meiſten Novellen Tiecks ſehen. Ein Anderes iſt es, wenn 
eine harmloſe Geſellſchaft ſich Novellen erzaͤhlt, wie bei Bocaccio, wo 
denn ſchließlich allerdings auch die Erzaͤhlenden ſelbſt eine Novelle 
fpielen mögen; ohne Bocaccios Naivität iſt auch dies von Tieck (im 
Phantaſus), Goethe und Anderen nachgeahmt. — Eine gegen den Roman 
hin erweiterte Novelle ſind Goethes Wahlverwandtſchaften, ſie bleiben 
aber in ihrer Grundlage feſt auf dem Boden der Dichtart, denn ſie 
ſchildern nicht einen ganzen Entwicklungsgang einer Perſoͤnlichkeit, die 
Biſcher, Aſthetit. Bd. v. 18 
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Hauptperſonen find beziehungsweiſe reif; eine einzelne, verfängliche 
Lebensfrage, die Frage über das Verhältnis zwiſchen Freiheit, Pflicht, 
Selbſtbeherrſchung und dunkeln phyſiologiſch⸗pſychiſchen Gewalten, 
die Individuum an Individuum bannen, bildet den weſentlichen, echt 
novellenhaft ſpannenden Inhalt und nur die breite Fuͤlle der Dar⸗ 
ſtellung bringt den Romancharakter hinzu. — 

Wir haͤtten nun hier mancherlei ſchwer zu beſtimmende Nebenformen 
zu be ſprechen, ſagen aber nur ein Wort von der ſogenannten poetiſchen 
Erzählung. Sie hätte ſchon neben dem klaſſiſchen Epos erwähnt werden 
koͤnnen, ſie laͤuft aber ebenſo neben dem Roman und auch der Novelle 
her. Dort erſcheint ſie, wie z. B. die Erzaͤhlungen einzelner Taten 
des Herkules bei Theokrit, als eine epiſche Studie, ein Eidyllion, aber 
im hohen Stile, nur ohne die Weihe, welche die Einreihung in den 
Zuſammenhang des großen Weltbildes gibt. Soll zwiſchen der poe⸗ 
tiſchen Erzaͤhlung der neueren Zeit und der Novelle ein feſter Unter⸗ 
ſchied angegeben werden, ſo kann er nur darin liegen, daß jene ent⸗ 
weder im Sinne des Hinneigens zum Hiſtoriſchen oder zum Didak⸗ 
tiſchen mehr ſtoffartig iſt, wiewohl ſie im Übrigen ihre Materie mit 
mehr oder weniger Selbſttaͤtigkeit der Kunſt umbilden mag. Hoch 
ſtehen in der erſteren Gattung trotz der Bitterkeit, die ſie verduͤſtert, 
an Kunſttalent die Erzaͤhlungen Heinrichs von Kleiſt. Die zweite Gat⸗ 
tung war in der Periode, die der Revolution in der neueren Poeſie 
voranging, ſehr beliebt; man trug in anekdotenhaftem Gewande gern 
ſchalkhafte oder ruͤhrende Pointen, Saͤtze der Lebenserfahrung, Men⸗ 
ſchenkenntnis vor, wie Gellert, Lichtwer, Pfeffel. Dieſe Sachen waren, 
um ihnen etwas mehr Schein zu geben, verfifiziert; fie bluͤhten gleich⸗ 
zeitig mit der Fabel und ſind ihr verwandt. 

2) Die Novelle fuͤhrt uns zum Idyll (oder, um bei dem Sprach⸗ 
gebrauche zu bleiben, der die moderne Form mit einem grammatiſchen 
Genusfehler zu bezeichnen einmal gewohnt iſt,) zur Idylle zuruͤck. Das 
klaſſiſche Sittenbildchen wird in der modernen Zeit vor Allem der 
Kompoſition nach erweitert: der bloße Keim einer Handlung, der in 
ihm lag, entwickelt ſich, es bekommt eine Fabel, wird Erzaͤhlung, daher 
auch größer an Umfang. Es erhellt ſchon daraus, daß dieſer Zweig 
hoͤhere Wichtigkeit erhalten hat, und der innere Grund liegt darin, 
daß eine Stimmung, die wir nur erſt als ganz ſchwachen Anhauch 
im klaſſiſchen Idyll gefunden haben, nunmehr voͤllig ausgebildet den 
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Charakter der Gattung beftimmt: das Gefühl der Unnatur in der ges 
bildeten Geſellſchaft, der Haͤrte und Kaͤlte des oͤffentlichen, politiſchen 
Lebens. Es iſt dieſelbe Spannung der Sentimentalität, die erſt der 
Gegenſatz erzeugt, wie in der Landſchaftsmalerei. Der gebildete Menſch 
erſcheint unwahr und geteilt, man ſucht den ungeteilten, wahren und 
gluͤcklichen da, wo man dagegen auf die groͤßeren Intereſſen verzichten 
muß; daher zieht ſich denn dieſe Dicht⸗Art dem Stoffe nach immer 
mehr zu den Ständen zurüd, die fo wenig als moͤglich vom Raffinement 
der Bildung berührt werden, zu Landleuten, Hirten. Wir können, 
was ihre fruͤhere Geſchichte betrifft, nur andeuten, wie jene Spielerei und 
Affektation des Schaͤferweſens, worunter Hoͤflinge verſteckt waren, in 

Italien aufkommt, von da nach Spanien, Frankreich, Deutſchland 
wandert, hier durch die Nuͤrnberger ſich ganz zum Kindiſchen ver⸗ 
ſchnoͤrkelt, wie ſpaͤter Geßner ſie zu vereinfachen und zu veredeln meint, 
indem er die Sentimentalitaͤt, nicht in jenem allgemeinen, echten, 
ſondern im ſpeziſiſch weichlichen, weinerlichen Sinn ihr eingießt und 
aus Naturmenſchen ihr empfindſames Gegenteil macht. Sieht man 
dieſe Dichtungs⸗Form genauer an und fragt ſich, was der richtige Stil 
ihrer Behandlung in der modernen Zeit ſei, ſo draͤngt ſich eine doppelte 
Beziehung auf: nach der einen Seite hat fuͤr uns die Idylle einen 
klaſſiſchen Charakter, denn ſie zeigt ein ungebrochenes, naives Leben, 
wie es im Ganzen und Großen dem Altertum eigen war; nach der 
andern Seite ſoll dieſe Beziehung zu keiner Unwahrheit, keiner falſchen 
Idealiſierung fuͤhren und man ſoll ſich wohl erinnern, daß gerade 
bei den Alten ſelbſt die Idylle es war, worin der realiſtiſche, charakteri⸗ 
ſtiſche Stil ein Gefaͤß ſeiner relativen Ausbildung fand. Es ergeben 
ſich naturgemäß aus dieſer doppelten Beziehung zwei Stilrichtungen, 
die ſich aber vor extremem Gegenſatz huͤten muͤſſen. Fr. Muͤller, der 
Maler, gab unter dem Einfluſſe des erwachten Intereſſes fuͤr das 
Volkslied der Idylle zuerſt realiſtiſche Wahrheit, ſpaͤter floß dieſer 
Auffaſſung der ganze Gewinn an innigem Einblick in die wahren 
Heimlichkeiten des Landlebens zu, den die Dialekts⸗Poeſie, namentlich 
die Hebelſche, brachte, man fing uͤberhaupt an, geſunder, objektiver 
zu ſchauen, und daraus haben ſich denn, nachdem Immermann mit 
dem trefflichen Dorfſchulzen in ſeinem Muͤnchhauſen vorangegangen, 
die Idyllen in Novellenform, die Dorfgeſchichten gebildet. Wir haben 
in anderem Zuſammenhange ($ 881 Anm. 1) bereits das Weſentliche 
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dieſes Zweigs kurz bezeichnet. Das Landleben erſcheint hier nicht 
wie eine Oaſe, worin nur die Milch der frommen Denkungsart fließt; 
hier gibt es Kabalen, Neid, Engherzigkeit, Unſauberes aller Art, wie 
in der großen Welt, der Landmann wird auch nicht mehr vom Staͤdter 
unwahr abgeſchieden, kommt vielmehr in Verkehr und Konflikte mit 
ihm, es erfolgen Ruͤcktritte, uͤbertritte zwiſchen beiden Staͤnden, kurz 
die Übel der Geſellſchaft und das Gluͤck der ländlichen Naivetät greifen 
ineinander uͤber. Und dennoch muß der Kern der geſchloſſenen Schoͤn⸗ 
heit des kindlich Engen, der gemuͤtlichen Heimlichkeit im geſunden 
Erd⸗ und Heu⸗Geruch erhalten bleiben. Dies iſt das Schwere der 
Aufgabe, die B. Auerbach, obwohl er von falſchen Toͤnen und fuͤhlbaren 
Spuren des allzu modern Bewußten keineswegs frei iſt, Epoche machend 
geloͤſt hat. Die Dorfgeſchichten haben ihren unbedingten Wert, aber 
die ganze Form darf nicht uͤberſchaͤtzt werden und hat ſich ſehr davor 
zu huͤten, daß ſie ſich uͤber den Beifall des lorgnettierenden Auges 
der modernen Geſellſchaft taͤuſche. — Wir haben hiemit der entgegen⸗ 
geſetzten Richtung der Zeit nach vorgegriffen; dieſer Realismus iſt 
im engſten Sinne modern. Die klaſſiſche Richtung der großen Zeit 
der neueren deutſchen Poeſie ſchlug jenen andern Weg ein. Voß ging 
voran, Goethe uͤberholte ihn weit und ſchenkte der Poeſie ſein Meiſter⸗ 
werk, das bis jetzt einzig daſteht und als unicum reiner Typus einer 
Gattung iſt: einer Idylle, die durch den Geiſt der Behandlung ſich 
zur Wuͤrde des Epos erhebt. Wir haben hier einen der reinſten 
Fälle der Kreuzung der Stile, die uns durch unſere ganze Kunſtlehre 
begleitet, tief entſprechend jener klaſſiſchen Idealitaͤt, welche in der 
Malerei Leop. Robert in das Sittenbild, Rottman in die Landſchaft 
eingeführt hat. Die Hauptperſonen find nicht Hirten, Bauern, aber 
auch nicht, wie bei Voß, Menſchen, welche der Sphaͤre der Bildung 
angehoͤren, die vom Volke trennt, und nur durch das Amt auf das 
Land verſetzt ſind (wiewohl wir dieſem Stoffe, dem deutſchen Pfarr⸗ 
hauſe, ſeine Poeſie nicht abſprechen), es ſind Bewohner eines Staͤdt⸗ 
chens, deren Geiſt Gewerbe und Verkehr gelichtet hat, ohne den not⸗ 
wendigen und vertrauten Umgang mit der Natur zu lockern. Ein 
hoͤherer Ton iſt ſchon dadurch gewonnen; das große Weltgeſchick aber, 
wie es als Hintergrund aufſteigt, mit der einfachen Liebesgeſchichte im 
Vordergrunde ſich verflicht und ernſte, wuͤrdige, ſittliche Erwaͤgungen, 
nationale Geſinnungen erweckt, gibt der ganzen Stimmung und Kom⸗ 
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pofition die epiſche Höhe, welcher in der Behandlung und Durch⸗ 
fuͤhrung das reinſte klaſſiſche Formgefuͤhl entgegenkommt, das durch 
die einfachſten Mittel die ſchlichten Geſtalten in das Licht patriarcha⸗ 
liſcher Volksfuͤhrer, homeriſcher Männer und Frauen ruͤckt. Deutſches 
Herz, deutſcher Sinn fuͤr die kleinen Zuͤge des engeren Lebens, Natur⸗ 
treue und Charakteriſtik, maleriſcher Wurf und Hauch hat ſich hier 
in einer Verſchmelzung, die ſo nicht wiederkehren wird, mit griechiſcher 
Großheit, Reinheit und Plaſtik vereinigt und das Eine Werk war es 
wert, daß Wilh. v. Humboldt in ſeiner klaſſiſchen Analyſe die Geſetze 
der epiſchen Dichtkunſt an ihm entwickelte. 


b) Die lyriſche Dichtung. 
1. Ihr Weſen. 
8884 


Die einfache Syntheſe des Subjekts mit dem Objekte, worin 
jenes dieſem ſich unterordnet (vgl. § 865), kann dem Geiſte der 
Kunſt nicht genuͤgen; er fordert eine weitere Stufe, auf welcher 
dem Weſen nach die Welt in das Subjekt eingeht und von 
ihm durchdrungen wird, ſo daß alles Objektive als deſſen inneres 
Leben erſcheint und dem Verfahren nach die Umftändlichkeit 
ſchwindet, durch welche das Epos der bildenden Kunſt verwandt 
iſt. Der Akt der Freiheit, der dieſem Verhalten zu Grunde liegt, 
wird jedoch in der verhuͤllten Form des Beſtimmtſeins, des Zu⸗ 
ſtands, der Geiſt als Seele auftreten: die dichtende Phantaſie 
ſtellt ſich auf den Standpunkt der empfindenden. Dieſer Fort: 
gang entſpricht alſo demjenigen, der von der bildenden Kunſt zu 
der Muſik führt (vgl. S 746). Die lyriſche Dichtung, die er be⸗ 
gruͤndet, kann ſich der Geſchichte wie dem Begriffe nach zu der 
epiſchen nur als die nachfolgende verhalten. 

Die allgemeine Begründung des Übergangs von der epiſchen zur 
lyriſchen Poeſie iſt auf anderer Stufe dieſelbe wie die des Übergangs 
von der bildenden Kunſt zu der Muſik. In der epiſchen Poeſie iſt 
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zwar die Welt der Gegenſtaͤnde geiftig durcharbeitet, bewegt, wie fie 
es in der Malerei noch nicht ſein kann, aber die dichtende Phantaſie 
hat ſich doch wieder auf den Boden der bildenden geſtellt, ſich das 
Objekt geben, ſich durch es beſtimmen laſſen; ſie hat den Geiſt wie 
ein Naturfein angeſchaut. Dagegen tritt nun in der Kunſt dieſel be 
Forderung des Geiſtes auf wie jene in der Philoſophie, die vom 
Realismus zum ſubjektiven Idealismus fortdraͤngt und aus dem Satz 
Ernſt macht, daß der Menſch das Maß aller Dinge iſt, indem er be⸗ 
greift, daß für ihn Alles nur fo viel iſt, als es für fein Bewußtſein iſt. 
Es kann bei der Naivitaͤt nicht bleiben, welcher die Gegenſtaͤndlich⸗ 
keit imponiert; die Welt ſoll vom Geiſte ganz durchdrungen, durch⸗ 
kocht erſcheinen und dies kann, — auf dem Standpunkte, dem hier 
der objektive zunaͤchſt Platz macht, — nur dadurch geſchehen, daß fie 
uͤberhaupt nicht fuͤr ſich erſcheint, ſondern nur ſo, wie ſie im Geiſte 
geſetzt, zu ſeinem innern Bild und Leben geworden, ganz in ihn ein⸗ 
und aufgegangen iſt. Speziell macht ſich die innere Notwendigkeit 
des Fortgangs zu der ſubjektiven Form in der Weiſe des epiſchen 
Verfahrens fuͤhlbar. Wohl gewinnen wir dadurch jenes ſonnenklare 
Bild der Dinge, aber es geht zu langſam. Der Geiſt, der den Meißel 
und Pinſel weggeworfen hat, um durch das gefluͤgelte Wort zu ſprechen, 
kann nicht dabei ſtehen bleiben, daß er die langen Wege, auf denen 
jene die Erſcheinung der Dinge nachahmen, obwohl unter veraͤnderten 
Beſchleunigungsverhaͤltniſſen zu den ſeinigen macht, daß er, als Wort⸗ 
fuͤhrer fuͤr die Dinge und Menſchen, doch immer noch daneben 
ſtehen muß und ſagen: ſo war Dies und Jenes, jetzt hat Der, jetzt 
Jener dies und das geſprochen uſw. Die Phantaſie muß ſich ihres 
von innen heraus bewegten und bewegenden Weſens bewußt werden, 
die Geduld fuͤr dieſe Form verlieren und eine andere ſuchen, welche, 
ob zwar mit Opfer, doch dasſelbe auf einem unendlich kuͤrzeren Weg 
erreicht, eine Form, worin der dargeſtellte Menſch im eigenen Namen 
redet und ſo, daß er ſeine Erſcheinung ungeſagt, doch merkbar mit⸗ 
bringt und das Bild der Außendinge, wie ſie in ihm ſich ſpiegeln, 
durch das Ausſprechen der Spieglung ausſpricht. Wenn dies die 
reine, allgemeine Bedeutung des vorliegenden Schrittes iſt, ſo darf 
er darum dennoch nicht als ein ploͤtzlicher Aufgang der reinen Geiſtig⸗ 
keit, als ein Akt des Ich, das ſich in ſeiner reinen Freiheit erfaßt, ver⸗ 
ſtanden werden. Daß jene Vergleichung mit dem ſubjektiven Idealis⸗ 
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mus nur eine Parallele ift, bedarf ohnedies keines Beweiſes, denn 
wir ſind im aͤſthetiſchen Gebiete, wo ein naturloſer Geiſt uͤberhaupt 
keine Stelle hat. Aber auch zu der Form des Verhaltens, welche 
aͤſthetiſch naturvoll iſt und doch den freien Geiſt als weltbeſtimmenden 
auffaßt und darſtellt, kann die Kunſt in dieſem erſten Schritte von 
der epiſchen Ausbreitung und Objektivitaͤt zur Konzentrierung und 
ſubjektiven Intenfität noch nicht vordringen. Vielmehr wir befinden 
uns in der Mitte, wo Welt und Natur ſich in das Subjekt zuſammen⸗ 
zieht, in dieſem ſelbſt aber als die Naturform der empfindenden Seele 
ſich erhaͤlt oder wiederkehrt. Das lyriſche Subjekt iſt faktiſch Welt⸗ 
Einheit, Brennpunkt der Welt, aber die Welt iſt in ihm nur Herz, 
Gemuͤt geworden; es vollſtreckt tatſaͤchlich an den Dingen die Wahr⸗ 
heit, daß ſie nichts an ſich ſind, aber nur in einem tiefen, helldunkeln 
Traͤumen, worin ſich ihm die wahre Bedeutung ſeines Tuns ſo ver⸗ 
birgt, daß es unter die zufaͤlligen Eindruͤcke von außen wie unfrei 
geſtellt iſt, daß es meint, ſein Zuſtand ſei ihm angetan, komme wie 
eine Naturnotwendigkeit uͤber es, waͤhrend es doch in Wahrheit ganz 
bei ſich iſt und Alles, was an es kommt, in dies Ich aufloͤſt. Es 
iſt dies alſo eine Wiederkehr des Standpunkts der Muſik auf neuem 
Boden, die dichtende Phantaſie wird zur dichtend⸗ empfindenden. 
Sie iſt als ſolche ganz naiv, aber freilich nicht mehr ſo wie die 
dichtend⸗ bildende, die epiſche. Zwar iſt dieſe, von der einen Seite 
betrachtet, klarer und freier: ſie ſchwebt ruhig uͤber den Dingen und 
ſchaut ſie deutlich und hell, ſie ſcheint geiſtiger, bewußter. Sie iſt es 
auch, aber ſie iſt es nur, weil ſie noch nicht zu dem tiefen Prozeſſe 
fortgeht, dem Subjekte die Welt im Innerſten anzueignen, und dieſer 
Prozeß muß auf dem Durchgangspunkte, der ſich als lyriſche Poeſie 
darſtellt, notwendig mit Verluſt an jener Art von Klarheit und Frei⸗ 
heit verbunden ſein; die neue, hoͤhere, zu welcher er fuͤhrt, liegt noch 
unentwickelt und dunkel in ihm. Aber die Naivitaͤt dieſes Dunkels 
iſt dennoch weit uͤber die Naivitaͤt des Epos hinaus: ſie iſt das Un⸗ 
bewußte des tiefen Verarbeitens, nicht mehr das Unbewußte des An⸗ 
ſtaunens. Sie ſetzt daher auch geſchichtlich eine größere Reife voraus. 
Der Schluß des Pharagraphen faßt nur in einen Satz zuſammen, 
was zur Rechtfertigung der allgemeinen Einteilung ſchon in $ 863 
Anm. 1 ausgeführt iſt. Wir haben dort auch auf W. Wackernagels 
pſychologiſche und hiſtoriſche Begruͤndung verwieſen und fuͤgen zur 
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letzteren Seite nur noch eine allgemeine Bemerkung hinzu. In Griechen 
land gingen ſchwere Erſchuͤtterungen voraus, Ringen der Parteien, des 
Adels und Volks, beider mit Alleinherrſchern, ehe der Einzelne ſich zu 
der Konzentration und Vielſeitigkeit der inneren Erregung zuſammen⸗ 
faßte, woraus die lyriſche Poeſie ſich entwickelte; im Mittelalter mußte 
erſt durch lange und wilde Kaͤmpfe das Prinzip der chriſtlichen Religion 
mit dem Bruchſtuͤcke heidniſcher Objektivität, das den Charakter dieſer 
Weltperiode weſentlich mitbeſtimmt, zuſammengegoren, deutſche, roma⸗ 
niſche und orientaliſche Elemente mußten in den Kreuzzuͤgen durch⸗ 
einandergeruͤttelt ſein, ehe die Knoſpe ſich erſchloß und die erfuͤllte 
Innerlichkeit ihren Duft im Liede verbreitete. Doch hat erſt die moderne 
Poeſie eine wahre und volle Lyrik ſchaffen koͤnnen, denn es iſt nur der 
gebildete Geiſt, der die reichen Negationen durchlaufen und überwunden 
hat, welche Alles hervorlocken, was im Grunde eines Menſchenherzens 
ſchlummert. Aber ſelbſt ein ſichtbares Aufbluͤhen der Volkspoeſie ſetzt 
eine Periode voraus, wo das Volk einer fruͤheren Bindung und Dunkel⸗ 
heit der Zuſtaͤnde ſich entwachſen fuͤhlt wie im ſechzehnten Jahr⸗ 
hundert. — Anders verhaͤlt es ſich mit dem einzelnen Dichter: die 
Muſe, welche ganz ein Kind der Stimmung iſt, wird der Jugend mehr 
als dem reiferen Mannesalter hold ſein; wenige Lyriker haben lange 
fortgeſungen, und auch dieſe mit den Jahren entweder ſeltener, oder, 
wenn reichlich, doch weniger rein poetiſch, ſondern kontemplativ, di⸗ 
daktiſch. 


$ 885 


1 Da es aber die dichtende Phantaſie iſt, welche ſich auf den 
Standpunkt der empfindenden ſtellt, ſo liegt darin zugleich der 
Unterſchied von der Muſik: das Gefuͤhl kann in der Dichtkunſt 
nur durch Anknuͤpfung an das Bewußtſein als Organ und 
Inhalt einer Kunſtform auftreten; das Subjekt ſpricht zwar nur 
ſich, ſeine Stimmung aus, vermag dies aber bloß dadurch, daß 
es teils Elemente der epiſchen Anſchauung, direkte und indirekte 
Bilder, teils eigentliche Gedanken (gnomiſche Elemente) und 
Willensbewegungen in die Stimmungsatmoſphaͤre überträgt. 

2 Durch dieſe ſaͤmtlichen Mittel bewegt ſich die lyriſche Poeſie in 
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den verfchiedenen Richtungen der Zeit, weſentlich aber ift fie im 
Gegenſatze gegen die epiſche Vergangenheit auf die Gegenwart 
geſtellt. 


1) Wir haben die Muſik als die ſchlechthin ſubjektive Kunſt des Ges 
fuͤhls kennen gelernt, die als ſolche kein Objekt geben kann. Darum 
iſt ihre Form das reine, verglichen mit aller andern Kunſt geſtaltloſe 
Bewegungsleben des Tons. Die Poeſie hat ſich uͤber dieſe Sphaͤre er⸗ 
hoben und ſpricht mit dem Vehikel des artikulierten Tons, des Worts, 
die innere Welt im Lichte des Bewußtſeins aus. Wenn daher in ihr 
der Standpunkt wiederkehrt, auf dem das ganze Syſtem der Kuͤnſte 
in der Muſik ſteht, ſo muß, da dies eine Verſetzung auf denſelben von 
einem andern Standpunkt iſt, zugleich mit der Analogie auch der tiefe 
Unterſchied ſich geltend machen; daher ſchon in $ 846 Anm. 2 geſagt 
iſt, daß gegen das Stilgeſetz, welches Verirrung der Dichtkunſt in das 
Gebiet der Tonkunſt abwehrt, auch die lyriſche Form keine Einwen⸗ 
dung begruͤnde. Man kann nun das Verhaͤltnis ſo beſtimmen: das 
Gefuͤhl iſt die reine Mitte des Geiſteslebens, woraus die bewußten 
Taͤtigkeiten ſtets auftauchen und worein ſie ſtets zuruͤckſinken; dieſe 
ſtehen daher beſtaͤndig an feiner Schwelle (vgl. H 748, 749); die Muſik, 
als Kunſt des reinen Gefuͤhls, oͤffnet ihnen dieſen Eintritt nicht; die 
lyriſche Poeſie öffnet ihn, umhuͤllt aber alle beſtimmte Geſtaltung, die 
hiemit eingelaſſen iſt, mit dem Schleier des Empfindungselements: ein 
ſtets ſich vollziehender, ſtets ſich zuruͤcknehmender Übertritt auf andern 
Boden, ein Schweben zwiſchen dem reinen, unbewußten Sichſelbſtver⸗ 
nehmen und dem bewußten Vernehmen der Dinge, ein Nebel mit 
lichten Durchblicken. Das Gemuͤt geht nur aus ſich heraus, um in 
ſich zu bleiben; es kann ſeinen Zuſtand nur ausſprechen an An⸗ 
derem, durch Hereinziehen von Solchem, was nicht mehr bloße Empfin⸗ 
dung iſt, aber es wird dieſen Stoff auch bloß hereinziehen, um ihm 
ſeine Farbe zu geben. Der lyriſche Dichter ſagt, was ſich dem Worte, 
indem es darein gefaßt wird, entzieht, er ſagt es daher ſo, daß er 
im Sagen verſtummt und durch ſein Verſtummen auf einen unerſchoͤpften 
unendlichen Grund hineinzeigt. Es zittert ein Unausſprechliches zwiſchen 
ſeinen Zeilen: das reine, wortloſe Schwingungsleben des Gefuͤhls. 
Er nennt und zeichnet uns Dinge, Gedanken, aber in ihnen immer 
nur ſich, ſein Herz, wie ſie auf es wirken, aus ihm hervorſteigen und 
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wie kein Ausdruck ihm genügt. — Wir haben gefehen, wie in der 
Poeſie die bildende Kunſt ſich wiederholt (§ 838); dies wird in der 
epiſchen Dichtart im engeren Sinne zur Wahrheit, aber der Satz iſt 
ganz allgemein ausgeſprochen und muß auch in der Sphaͤre wahr 
bleiben, von welcher mit beſonderem Nachdruck das Andere gilt, daß 
in der Poeſie die Muſik wiederkehrt. So ſind es denn zunaͤchſt epiſche 
Elemente, d. h. Bilder der Anſchauung, wodurch der Lyriker ſeine ſub⸗ 
jektive Stimmung objektiviert. Sehen wir nun an einigen Beiſpielen, 
worin dieſe Anſchauungsbilder, zunaͤchſt die direkten im Unterſchiede 
von den indirekten, metaphoriſchen, beſtehen und wie ſie ſich mit dem 
eigentlichen, unmittelbaren Gefuͤhlsausdruck miſchen. In „Schaͤfers 
Klagelied“ hoͤren wir unmittelbar kein Wort von dem, was der In⸗ 
halt iſt, dem in Liebesweh gebrochenen Herzen; er zeigt uns, wie er 
tauſendmal an den Stab gebogen auf dem Berge ſteht, in das Tal 
hinabſchaut, wie er in dunkler Bewußtloſigkeit hinabſteigt, die wenigen 
Worte „und weiß doch ſelber nicht wie“ laſſen uns aber nicht zweifeln, 
daß hier das Anſchauungsbild nur dient, um einen Zuſtand der tief⸗ 
ſten Verſenkung des Gemuͤtslebens zu enthuͤllen; es folgt der Zug des 
unbewußten Blumenbrechens, des Harrens in Sturm und Wetter unter 
dem Baume, wir erfahren dann den Grund des innern Leidens mit den 
Worten: ſie aber iſt weggezogen uſw., und nun, wo man meinen koͤnnte, 
daß die Schilderung des innern Zuſtandes anfangen werde, bringt das 
Gedicht zunaͤchſt noch einen äußern Zug: „vorüber, ihr Schafe, 
voruͤber“ und hat zum Schluſſe nur Ein direktes Wort fuͤr das, 
was Inhalt des Ganzen iſt: „dem Schaͤfer iſt gar ſo weh!“ Mignon 
haucht ihre Sehnſucht nach dem ſchoͤnen Heimatlande in Anſchauungen 
Italiens aus, nur im Refrain bricht ſie ausdruͤcklich durch, aber auch 
nicht rein direkt, ſondern als ein Wunſch, dahin zu ziehen, der eigent⸗ 
lich wieder ein Bild enthält. Gretchen im Fauſt ſagt uns in den 
Strophen, die ſie am Spinnrade ſingt, wie ſie nur nach dem Geliebten 
aus dem Fenſter ſchaut, aus dem Hauſe geht, ſchildert dann ſeine herrliche 
Erſcheinung und ſchließt mit einem Bilde der heißen Umarmung, wie 
ſich Herz und Phantaſie danach draͤngt, ſie ſpricht ſo die unendliche 
Sehnſucht in lauter Anſchauungsbildern aus; in jenem Liede des tief⸗ 
ſten Wehs, das ſich als Gebet an die Maria wendet, zeichnet ſie in 
wenigen Zuͤgen zuerſt das Bild der vom Schwerte durchbohrten, zum 
Himmel aufblickenden Mutter Gottes, vor dem ſie kniet, ſie erzaͤhlt 
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nachher (wir fehen von den andern Strophen noch ab), wie fie die 
Blumenſcherben mit Traͤnen betaute, als ſie Morgens die Blumen 
brach, die ſie vor dem Bilde niederlegt, ſie ſchildert, wie ſie vor Auf⸗ 
gang der Sonne in ihrem Jammer ſchon aufgerichtet im Bette faß. 
Werther, echt lyriſch, kann uns nur ſagen, wie ihm die Augen der Ge⸗ 
liebten vor der Stirne brennen: „hier, wenn ich die Augen ſchließe, 
hier in meiner Stirne, wo die innere Sehkraft ſich vereinigt, ſtehen 
ihre ſchwarzen Augen. Hier! ich kann es dir nicht ausdruͤcken. Mache 
ich meine Augen zu, ſo ſind ſie da; wie ein Abgrund ruhen ſie vor mir, 
in mir, fuͤllen die Sinne meiner Stirn.“ Es unterſcheiden ſich aus 
dieſen Beiſpielen bereits zweierlei Formen der objektiven Anſchauung: 
das lyriſche Subjekt fuͤhrt uns erzaͤhlend, ſchildernd aͤußere Objekte 
vor, aber auch ſein eigenes Bild, indem es ſich vor ſeine und unſere 
Phantaſie in einem beſtimmten Zuſtand hinſtellt. Die letztere Form 
iſt zwar ſubjektiv, aber im Subjektiven noch zu den objektiven Ele⸗ 
menten zu zaͤhlen. Nun muß aber das in Empfindung verſenkte Selbſt 
auch unmittelbar von ſich ausgehend ohne dieſe Gegenuͤberſtellung 
ſeinen Stimmungszuſtand auszuſprechen ſuchen. Da derſelbe jedoch 
ſchließlich unſagbar iſt, ſo wird es auch fuͤr dieſe rein ſubjektive Ein⸗ 
kehr in ſich abermals nach objektiven Elementen greifen; es wird naͤm⸗ 
lich der leibliche Reflex des Seelenzuſtands dienen muͤſſen, um ein an⸗ 
deutendes Bild von dieſem zu geben. Man betrachte Mignons Lied: 
„Nur wer die Sehnſucht kennt“: das kranke Herz ſucht zu ſagen, was 
es leidet; da beruft es ſich zuerſt auf Andere, die dasſelbe leiden, die 
werden es wiſſen, ſagen laͤßt es ſich nicht; jetzt folgt ein Anſchauungs⸗ 
bild der zweiten Gattung der erſt von uns aufgefuͤhrten Formen: „allein 
und abgetrennt von aller Freude ſeh' ich ans Firmament nach jener 
Seite“; mit wenigen Worten wird hierauf ſaͤchlich die Urſache des 
Leidens angegeben: „ach, der mich liebt und kennt, iſt in der Weite“; 
nun aber ſoll endlich der innere Zuſtand direkt ausgeſprochen werden, 
da hat das unſagbare Gefuͤhl nur Ein Mittel, es holt ein Bild aus 
der tiefen Durchwuͤhlung, welche die Sehnſucht im phyſiſchen Leben 
hervorbringt: „es ſchwindelt mir, es brennt mein Eingeweide“ und 
hier, wo derjenige, der das Lyriſche nicht verſteht, meinen wird, das 
Eigentliche, die wirkliche Entwicklung des Seelenzuſtands werde nun 
folgen, — verhaucht das Lied, es kann nur zum erſten Satze der Be⸗ 
rufung auf Andere zuruͤckkehren und ſchließen. So findet auch jenes 
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erfte Lied Gretchens kein direktes Wort für ihren Zuftand als: „mein 
Herz ift ſchwer, mein armer Kopf iſt mir verruͤckt, mein armer Sinn 
iſt mir zerſtuͤckt“; und das zweite greift ebenfalls in die verſtoͤrten Tiefen 
des leiblichen Lebens, doch nur, um ſogleich hinzuzuſetzen, daß auch 
dies eigentlich unausſprechlich ſei: „wer fuͤhlet, wie wuͤhlet der Schmerz 
mir im Gebein? Was mein armes Herz hier banget, was es zittert, 
was verlanget, weißt nur Du, nur Du allein“, dann findet die innere 
Qual nur das einfache Wort: Wehe, fuͤhlt aber, daß es nicht genuͤgt, 
und wiederholt es daher dreimal, auf den Buſen deutend: „wie weh, 
wie weh, wie wehe wird mir im Buſen hier“; ſie greift wieder zum 
Objektiven: „ich wein’, ich wein’, ich weine“, und noch einmal zum 
phyſiologiſchen Bilde: „das Herz zerbricht in mir“, dann aber, da dies 
Alles unzureichend bleibt, zu jenen epiſchen Elementen der Vergegen⸗ 
wärtigung ihrer Leidensgeſtalt. Klaͤrchens Sehnſucht langet und banget 
in ſchwebender Pein, jauchzt himmelhoch zum Tode betruͤbt und kann 
nicht weiter. Das Qbjektive in jenem engeren und dieſem allgemeineren 
Sinne genuͤgt alſo nicht und eben das iſt die rechte Lyrik, die dies 
nicht Genuͤgen, dies Wortloſe im Worte ausſpricht, aber es iſt doch 
der einzige Koͤrper, an welchem der elektriſche Funke des Gefuͤhls hin⸗ 
laͤuft und aufſpruͤht. So gewiß iſt im Lyriſchen ein epiſches Element, 
daß es ſogar Formen gibt, welche ſcheinbar ganz darin aufgehen, eine 
Anſchauung zu geben, ſei es ein ruhendes Naturbild, Sittenbild oder 
eine Erzaͤhlung. Es iſt aber noch nicht die Rede von dieſen beſondern 
Formen, ſie ſind dem Abſchnitte von den Zweigen vorbehalten, hier 
nur vorbereitet. Betrachtet man nun das letzte der aufgefuͤhrten Mittel 
des lyriſchen Gefuͤhls näher, fo iſt es eine Art dunkler Symbolik, wos 
durch der leibliche Zuſtand den Seelenzuſtand reflektiert. Behutſam 
angewendet gilt ebendieſer Begriff dunkler Symbolik von den objek⸗ 
tiveren Anſchauungs⸗Elementen, die vorher aufgefuͤhrt ſind. Es handelt 
ſich hier noch gar nicht von der eigentlichen Vergleichung, aber das 
Angeſchaute wird ahnlich wie in dem dunkeln Zuſammenfuͤhlen von 
Inhalt und Bild im altreligioͤſen Symbole zu einem Spiegel, verliert 
ſeine Selbſtaͤndigkeit, das Gefuͤhl, hilflos in ſeiner Unausſprechlichkeit, 
haͤngt ſich daran, heftet ſich daran, ſenkt ſich hinein, um ſich an ihm 
wie an einem Sinnbilde zum Ausdruck zu verhelfen. So in Desdemonens 
Liede der Refrain von der gruͤnen Weide; das verlaſſene Maͤdchen ſagt 
uns nicht, wie ſie unter der Weide ſitzt und ihr die grauen, hingegoſ⸗ 
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fenen Blätter und Zweige zum Bilde ihres Zuſtands werden, der ſich 
ganz in Traͤnen hingießen moͤchte, ſie vergleicht nicht, es ſchwebt 
ihr nur ſo vor, aber ſie muß immer darauf zuruͤckkommen. Ein ander⸗ 
mal ſind es Blumen, ein murmelnder Bach, eine neblige Heide, woran 
das Gefuͤhl des eigenen Zuſtandes anſchießt. In Goethes Strophe: 
„Über allen Wipfeln iſt Ruh'“ haben wir dies innig ſymboliſche 
Hineinfuͤhlen in die Natur oder das Herausfuͤhlen aus ihr in unver⸗ 
gleichlich reiner Form. In Ed. Moͤrikes Jaͤgerlied erinnert die zier⸗ 
liche Spur des Vogels im Schnee den Weidmann an die zierlicheren 
Zuͤge in den Briefchen der geliebten Hand aus weiter Ferne; nun 
ſieht er einen Reiher hoch in den Luͤften und voll von dem Gedanken 
der Macht der Liebe uͤber Zeit und Raum ruft er aus: „tauſendmal ſo 
hoch und fo geſchwind die Gedanken treuer Liebe find." — Ein Anderes 
iſt nun die eigentliche Vergleichung. Es bedarf keines Beweiſes, daß 
das Gefuͤhl aus demſelben Grunde wie nach jenen zunaͤchſt direkten 
Bildern nach ihr greift, naͤmlich eben, weil es nicht unmittelbar ſich 
ſelbſt ausſprechen kann. Daher ſpielt die Vergleichung in der Lyrik 
eine ſo weſentliche Rolle wie im epiſchen Gebiete, ja ſie wird noch 
ungleich häufiger auftreten, aber in einem ganz verſchiedenen Charakter: 
ein Unterſchied, den wir nachher an anderem Orte verfolgen werden; 
hier weiſen wir auf die Staͤrke der Geltung dieſes Mittels zunaͤchſt 
nur hin, indem wir eine tief bezeichnende Erſcheinung hervorheben: das 
Beduͤrfnis, die dunkle Stimmung in einem Andern, Helleren zu ſpiegeln, 
dem ins Unendliche ſich verlierenden Hintergrunde das Gegengewicht 
eines deutlichen Vordergrunds zu geben, iſt ſo ſtark, daß es die Lyrik 
liebt, geradezu eine ganze Empfindung, einen ganzen Gedanken nur 
an einem Tropus fortlaufend und ihn durchfuͤhrend zu entwickeln: Er⸗ 
zeugniſſe, die man wohl in beſonderer Anwendung des Worts alle⸗ 
goriſche Gedichte genannt hat. So fuͤhlt Goethe im Schwager Kronos 
mit den Wechſeln einer Wagenfahrt die Wechſel eines Menſchenlebens 
warm und innig zufammen; er läßt in dem nachgedichteten Volkslied 
Heidenroͤslein einen ſchalkhaften Gedanken durch das Bild vom ge⸗ 
brochnen Blümchen durchſpielen; er ſpricht einen ernſten und tiefen 
Gedanken direkt als Sinn des Bildes aus im „Geſang der Geiſter 
uͤber den Waſſern“, ſo Uhland in der „Ulme zu Hirſchau“. 

Der Paragraph ſagt, daß das Gefuͤhl auch zu dem Ausdruck von 
beſtimmten Gedanken und Willens bewegungen fortgehe, um ſich eine 
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Sprache zu geben. Wir haben einen Fall des Erfteren in den foeben 
angefuͤhrten Beiſpielen gefunden, er enthaͤlt aber natuͤrlich nicht die 
einzige Art, ſondern in jeder Weiſe wird der lyriſche Dichter ausdruͤck⸗ 
lich Gedachtes ſeinem Erzeugnis einflechten. Es iſt die Vollendung 
des Unterſchieds von der Muſik, daß hier das Gefuͤhl zum wirklichen 
Betrachten, zum Denken des Allgemeinen ſich erſchließt, ohne doch 
ſeinen Charakter zu verlieren, denn die Gedanken duͤrfen nur auf ſeinem 
Strome ſchwimmen, muͤſſen in das grundbeſtimmende Element ſeines 
Erzitterns und Schwebens hineingezogen ſein, oder richtiger, nur aus 
ihm aufſteigen, um wieder in ihm unterzutauchen. Allerdings liegt 
die Abirrung in das Sentenzioͤſe und uͤberhaupt das Philoſophiſche, 
Lehrhafte nahe, die Probe aber, ob dies Außeraͤſthetiſche der Ausgangs⸗ 
punkt und das Herrſchende oder nur ein Strahl ſei, an dem das Hell⸗ 
dunkel der reinen Stimmung Licht ſucht, wird nicht ſchwer ſein. Wir 
kommen auf dieſen Punkt und die allerdings feinen Grenzbeſtimmungen 
anderswo zuruͤck. Dies gedankenhafte Element bezeichnet der Paragraph 
kurz als das gnomiſche, natuͤrlich nicht zu verwechſeln mit der beſon⸗ 
dern Form der gnomiſchen Poeſie. — Auch mit Willensbewegungen 
verhält es ſich fo, daß die lyriſche Dichtung, während die Muſik fie 
nur anzukuͤndigen ſcheint, ohne ſie ausſprechen zu koͤnnen, ſich ihrem 
wirklichen Ausdruck oͤffnet; ja es muß eine Lyrik des Willenspathos, 
des kriegeriſchen, politiſchen, ethiſchen geben, die darum noch nicht 
Tendenz⸗Poeſie iſt, ſondern der Bedingung genuͤgt, daß die Empfindung 
das beſtimmende Element bleibe, in welches die Idee, deren Widerſpruch 
mit der Wirklichkeit den Willens⸗Eifer begruͤndet, erſt ganz ſich umge⸗ 
ſetzt hat. — Eine andere, negative Bedingung, die gerade hier beſon⸗ 
ders zu betonen iſt, naͤmlich die, daß das Pathologiſche uͤberwunden ſei, 
wird nachher zur Sprache kommen. Übrigens verfteht fich, daß, was 
wir epifche oder Anſchauungs⸗Elemente genannt haben, in der Wirk⸗ 
lichkeit von dieſen Eintritten in die Welt des denkenden und wollenden 
Geiſtes nicht zu trennen iſt, daß ſie vielmehr insgeſamt an⸗ und mit⸗ 
einander verlaufen. 

2) Die Unterſcheidung dieſer Elemente, welche uͤberall nach Ver⸗ 
gangenheit, Gegenwart und Zukunft hinweiſen, fuͤhrt auf die Zeit⸗ 
beſtimmung. Es iſt ſchon in § 862 geſagt, daß die lyriſche Poeſie auf 
die Gegenwart, wie die epiſche auf die Vergangenheit, geſtellt iſt. Es 
iſt dies nur ein anderer Ausdruck fuͤr den Satz, daß das Beſtimmende 


207 


dieſer Dicht⸗Art die lebendige, alles Objekt in ſich verarbeitende Sub» 
jektivitaͤt iſt. Das Lyriſche iſt ganz auf dieſen Moment konzentriert: 
jetzt, eben jetzt empfindet ein lebendiger Menſch die Welt ſo und nicht 
anders. Allein der Moment flieht im Werden und weicht dem folgenden. 
So iſt die Gegenwart nur der ſtets relative Punkt, von welchem aus der 
Lyriker die Vergangenheit und Zukunft durchmißt. Von ganz beſon⸗ 
derer Staͤrke iſt die Richtung der Vergangenheit. Wo das Gefuͤhl 
ſelbſtaͤndig waltet, iſt die Wehmut des Ruͤckblicks beſtimmender Grund⸗ 
zug, ein Flor, der uͤber Allem, auch dem Heitern liegt; denn als ein 
dunkles Schwingungsleben iſt das Gefuͤhl weſentlich ein Vernehmen 
der Zeit, eigentlich die Zeit ſelbſt als ſubjektives Vernehmen des ewigen 
Wechſels; dieſer Ton, den wir ſchon im Epiſchen fanden, dieſer Zu⸗ 
ſtand, als ſaͤße man am Strome der allgemeinen Vergaͤnglichkeit und 
hoͤrte ihn rauſchen, wird im Lyriſchen herrſchend und weſentlicher 
Grundzug. Die Gegenwart weiſt aber durch Hoffnung oder Furcht 
notwendig auch auf die Zukunft und die Empfindung ſchwillt in zar⸗ 
terer oder gewaltſamerer Weiſe nach ihr hin, das Selbſt ſtellt ſich in 
ſie hinaus und ſchaut dort ſein Bild. Den Zug der Wehmut hebt auch 
dies nicht auf, es zieht ſich vielmehr etwas hindurch, ein Klang, der 
zu ſagen ſcheint, daß auch dies Zukuͤnftige einſt vergangen ſein wird. 
Wie dieſen verſchiedenen Beziehungen nun die Elemente der Anſchau⸗ 
ung, der Betrachtung und der Willensbewegung als Ausdrucksformen 
dienen, bedarf keiner Auseinanderſetzung. 


§ 886 


Wie die lyriſche Dichtung der Zeit nach weſentlich auf den 
Moment gewieſen iſt, ſo dem Umfange nach, in welchem ſie das 
Objektive ergreift, auf die Vereinzelung: es iſt weſentlich 
dieſes Subjekt, das in dieſer Situation von einem Punkt aus 
der Totalitaͤt der Welt beruͤhrt wird; daher iſt empiriſches Er⸗ 
leben in der Form der Zufaͤlligkeit vorausgeſetzt, daher liegt auch 
das Pathologiſche (vgl. § 393,2) beſonders nahe und muß an 
dieſer Stelle ausdruͤcklich wieder abgewieſen werden. Das freie 
und univerſale Gemuͤt, das in Kampf und Schmerz ſich mit der 
Welt verſoͤhnt hat, legt nun zwar in jedes Einzelne ſein 
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ganzes Inneres und das Gefühl des Univerfums, aber unent- 
wickelt, und nur die Geſamtheit der lyriſchen Außerungen gibt 
das Bild einer Perſoͤnlichkeit, eines Volks, der Voͤlker, der 
Welt. Die beſtimmte Art des Zuſammenfuͤhlens der Indivi⸗ 
dualitaͤt und der Welt verleiht dem Gedichte ſeinen Duft. 
Die lyriſche Poeſie hat uͤber der Innigkeit, die ihr gewonnen iſt, 
das Objekt zwar nicht ſo ganz verloren wie die Muſik; wir haben ihre 
epiſchen, bildlichen, gnomiſchen, uͤberhaupt einen Gegenſtand nennenden 
Elemente kennen gelernt; aber ſie kann das Objekt nicht entwickeln, 
nicht ausbreiten. Iſt ihr zeitliches Element die Gegenwart, alſo der 
Augenblick, ſo iſt in Beziehung auf ihren Verkehr mit den Gegen⸗ 
ſtaͤnden ihr Charakter die Punktualitaͤtz fie iſt ein punktuelles Zuͤnden 
der Welt im Subjekte: in dieſem Moment erfaßt die Erfahrung dieſes 
Subjekt auf dieſe Weiſe. Wir haben in $ 393, 1 für alle Phantaſie⸗ 
taͤtigkeit gefordert, daß fie von der zufälligen Anregung durch irgend» 
ein Naturſchoͤnes ausgehe, allein in den andern Gebieten wird an dem 
ſo gegebenen Stoffe fortgebildet, bis er ein groͤßeres Weltbild dar⸗ 
ſtellt, das eine zweite, ideale Natur iſt und woruͤber man den Aus⸗ 
gangspunkt rein vergißt; die Muſik fällt hier weg, da fie gar kein 
Mittel hat, den Anſtoß, wovon die erfindende Stimmung ausgegangen, 
erkennbar durchblicken zu laſſen; der lyriſche Dichter aber ſagt es recht 
ausdruͤcklich, daß er bei dem und dem Anlaß, hier am Fluß, im Gebirge, 
hier, wo er die Geliebte zum erſten oder letzten Mal geſehen, wo er 
am Totenbette des Freunds geſtanden uſw., den Grundgehalt des 
Lebens ſo oder ſo gefuͤhlt hat; wir ſehen ihn im Nachen auf dem 
Strom, uͤber den er vor Jahren ſchon einmal gefahren, von den Manen 
derer, die damals mit ihm waren, begleitet; wir ſehen ihn dem Schnee, 
dem Regen entgegenſtuͤrzen, um die Bruſt zu kuͤhlen, mit ſchlagendem 
Herzen geſchwind zu Pferde ſteigen, das Rebengelaͤnder an ſeinem 
Fenſter mit Traͤnen befeuchten; das Maͤgdlein ſteht am Herde, muß 
Feuer zuͤnden fruͤh, wenn die Haͤhne kraͤhn, und wie ſie ins Feuer 
blickt, faͤllt ihr ein, daß ſie die Nacht vom treuloſen Knaben getraͤumt 
hat, die Verlaſſene ſchleicht durchs Wieſental als im Traum verloren. 
So akzentuiert der Lyriker die Situation und eben weil er ſie als 
ſolche akzentuiert, mit einem raſchen Lichte beleuchtet, geht er nicht zu 
der Ausfuͤhrung fort, worin ſie ihre Bedeutung verloͤre. Daher gilt 
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von der lyriſchen Dichtart wie von keiner andern das Goetheſche 
Wort, daß ein wahres Gedicht Gelegenheitsgedicht im hoͤheren 
Sinne des Wortes ſei, daher konnte aber auch in keinem Kunſtgebiet 
das Wahre dieſes Wortes ſich ſo ſehr dahin verkehren, daß man unter 
Gelegenheit einen Anlaß verſtand, von dem nicht freie Gunſt der Muſe, 
ſondern die Abſicht des Machens, etwa gar auf Beſtellung, ausgeht. 
Die Gelegenheit iſt der Zufall des Anlaſſes, der die Phantaſie abſichts⸗ 
los in Bewegung ſetzt. Alles aͤſthetiſche Erfinden iſt zufällig, aber in 
keinem Gebiete betont ſich der Begriff der Zufaͤlligkeit ſo wie im 
lyriſchen, eben weil der außer aller Berechnung liegende Ausgangs⸗ 
punkt als ſolcher in der Situation premiert und erhalten wird. Die 
Situation iſt der Moment, wo Subjekt und Objekt ſich erfaſſen, dies 
in jenem zuͤndet, jenes dies ergreift und ſein Weltgefuͤhl in einem 
Einzelgefuͤhl ausſpricht. Treffende und feine Bemerkungen uͤber dieſen 
Lebenspunkt der echten Lyrik gibt Gervinus in ſeiner meiſterhaften 
Schilderung des deutſchen Volksgeſangs (Geſchichte der Nationallite⸗ 
ratur der Deutſchen, T. 2, VII, 1). — Vermoͤge dieſes Charakters liegt 
nun das Pathologiſche im lyriſchen Gebiete naͤher als in andern; wir 
haben es laͤngſt beſprochen und abgewieſen und brauchen daher hier 
nur zu ſagen, daß es wegen der ſtaͤrkeren Verſuchung beſonders aus⸗ 
druͤcklich zu verwehren ſei. Die jambiſche Poeſie der Griechen, ſo 
manches von Zorn und Rache gluͤhende Lied der Araber, der fran⸗ 
zoͤſiſchen Dichter des Mittelalters, vor Allem aber die neuere Zeit mit 
ihrer ſo ungleich vertieften Spannung der Gegenſaͤtze im Subjekte 
liefert unzaͤhlige Proben; was der unmittelbare Natur⸗Ausbruch der 
Leidenſchaft ſei, zeigt namentlich Buͤrger in Stellen wie: „denn wie 
fol, wie kann ich's zaͤhmen, dieſes hochempoͤrte Herz? wie den letzten 
Troſt ihm nehmen, auszuſchreien feinen Schmerz? Schreien, aus muß 
ich ihn ſchreien“ uſw. Die Gefahr, daß „die Hand, die vom Fieber 
zittert, das Fieber zu ſchildern unternehme“, hat noch einen beſtimm⸗ 
teren Grund als den, daß die Forderung des in gegebener Situation 
lebensfriſch Gefuͤhlten ſo leicht mißverſtanden wird: er liegt in der 
falſchen Deutung der Wahrheit, daß das Land des Gefuͤhls ein Land 
der Schmerzen iſt. Erleben, erfahren heißt durch Leiden gehen; die 
Welt in ſich verarbeiten, heißt durch das Meer der Qualen ſchwimmen. 
Das Objekt tritt nicht kampflos in das Subjekt ein, um aus ihm ver⸗ 
klaͤrt im Glanz und Dufte der Empfindung hervorzuſteigen; die naive 
Viſcher, Aſthetik. Bd. v 14 
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epiſche Freude an den Dingen muß erſt bitter vergaͤllt, das Ideal, 
womit der jugendlich geſchwellte Geiſt an die Welt geht, mit der rauhen 
Unerbittlichkeit hart zuſammengeſtoßen ſein, ehe die Blume der tieferen, 
gefuͤllteren Lyrik aus den Tiefen des Gemuͤtes ſproßt. Die Lyrik hat 
dieſen Lebensprozeß in ſeiner innerſten Spannung auszuſprechen und 
ſo unzaͤhlige Lieder der unbefangenen Heiterkeit ſie geſchaffen hat und 
ſchafft, ſo geben doch dieſe nur zuſammengefaßt mit der weit groͤßeren 
Summe der ſchmerzvollen das ganze und wahre Bild dieſer Dichtart. 
Aber eben: der Kranke kann die Krankheit nicht darſtellen; nur das 
Gemuͤt, das ſich zur Seligkeit der idealen Freiheit durchgekaͤmpft hat 
oder doch die tiefe Anlage dazu, die Kraft der Geſundheit in ſich traͤgt, 
um die gefaͤhrlichſten Krankheiten in gluͤcklichen Kriſen zu uͤberſtehen, 
wird die einzelne Erſchuͤtterung, wie fie foeben noch in ihm nachzittert, 
verklaͤrt, zur Allgemeinheit der Idee gereinigt wiedergeben. Goethes 
unverwuͤſtliche Elaſtizitaͤt ſteht auch in dieſem Zuſammenhang als 
reines Muſter da. In ſeiner Hand wird Alles leicht und frei, verliert 
die Erdenſchwere, ſchwebt im Ather der reinen Stimmung und Form. 
An dem Morgen, da er Wetzlar verlaͤßt, die Flamme einer verzehrenden 
Leidenſchaft, in welche die Zeitſtimmung der Sentimentalität noch ihr 
Ol gegoſſen, noch heiß im Herzen, dichtet er „Pilgers Morgenlied“; 
der Nord des Lebens „zifcht ihm tauſendſchlangenzuͤngig ums Herz“, 
aber die Liebe des einzelnen Mannes zum einzelnen Weibe wird ihm 
zur „allgegenwaͤrtigen Liebe, die ihn durchgluͤht, die ihm gegoſſen ins 
fruͤhwelkende Herz doppeltes Leben: Freude, zu leben, und Mut“. 

Das einzelne Werk der lyriſchen Muſe wird durch dieſe Unend⸗ 
lichkeit, den Ausdruck eines freien, in der Klarheit des Univerſalen 
lebenden Gemuͤts zum Mikrokosmus. Allein die Kunſt im Ganzen 
und Großen ſtrebt dahin, den Mikrokosmus in einem entfalteten, 
groͤßeren Ausſchnitte des Makrokosmus niederzulegen; die Lyrik faßt 
nur einen kleinen Punkt der Welt an und läßt ihm keine Selb⸗ 
ſtaͤndigkeit, entwickelt ihn nicht, ſondern eilt, ihm den Klang des 
Gemuͤts zu entlocken; der kleine Punkt wird dadurch wohl zu einer 
Welt, aber doch nicht ſo unbedingt, wie es Angeſichts des groͤßeren 
Kunſtwerks keine Welt mehr gibt, ſondern die ganze Welt jetzt hier 
in dieſem Bild enthalten iſt, wir fuͤhlen vielmehr den Vorbehalt 
durch, daß es unzaͤhlige andere Punkte der Beruͤhrung und Klaͤnge 
geben kann, die erſt das Weltbild vollenden. Man muß daher die 
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Erzeugniſſe der lyriſchen Dichtung ſummieren, das Bild der ganzen 
einzelnen Perſoͤnlichkeit und ihrer Weltauffaſſung entſpringt nur aus 
der Reihe ihrer Lieder; dieſe Reihe neigt an ſich zu Gruppen, die 
einen Lebenszuſtand erſt entfalten. Die Gruppen fuͤhren wieder auf⸗ 
einander und ſchließen ſich zum Geſamtbilde ab. Solche Gruppen 
ſind aber im Großen die lyriſchen Poeſien ganzer Voͤlker, wie ſie ſich 
unterſcheidend ergaͤnzen, und nur die lyriſchen Dichtungen aller 
kunſtſinnigen Nationen zeigen die Welt auf ihren verſchiedenſten 
Punkten von der Subjektivitaͤt nach ihren verſchiedenſten Seiten 
erfaßt, durcharbeitet, poetiſch durchwuͤhlt und ſo die Welt im 
Subjekt oder umgekehrt. — Wir können dies Alles fo zuſammen⸗ 
faſſen: die lyriſche Poeſie hat nicht ſowohl beſtimmten Koͤrper als 
beſtimmten Duft. Man vernimmt in ihr die Perſoͤnlichkeit und ihre 
Art, die Gefuͤhlsweiſe ganzer Nationen, vereinigt mit der beſtimmten 
Natur der Gegenſtaͤnde, an die das Gefuͤhl im einzelnen Fall und 
in herrſchender Richtung anſchießt wie eine ſpeziſiſche Atmoſphaͤre, 
die man gern mit einem feinen, aber entſchiedenen Eindruck auf den 
Geruchſinn vergleicht. Es iſt, wie wenn man vom Weine ſagt, er 
habe Blume, eine beſtimmte Blume, womit man ausdruͤcken will, 
daß man das Erdreich, worin er gewachſen, die Zone, die ihn gereift, 
in den feinſten Nerven durchfuͤhle. Es iſt vielleicht das hoͤchſte, ab⸗ 
ſolute Lob, wenn man von einem lyriſchen Gedichte ſagen kann, 
es habe Duft. Herder hat, wie Wenige, das Organ gehabt, dieſen 
Duft zu finden und zu unterſcheiden. 


$ 887 


Der lyriſche Stil ift im Unterfchiede vom epifchen (vgl. S 869) 
darauf gewieſen, mehr erraten zu laſſen als auszuſprechen, vom 
Außeren auf das Innere zu deuten und daher nicht in gemeſſener 
Ruhe zu entwickeln, ſondern raſch, abgebrochen fortzuſchreiten. 
Die Kompoſition verknuͤpft die Vorſtellungen nicht nach ihrer 
objektiven Ordnung, ſondern liebt Abſpruͤnge, die ihren Zuſammen⸗ 
hang in der ſubjektiven Einheit des Gefuͤhls haben und nur ent⸗ 
fernt der relativen Selbſtaͤndigkeit der Epiſode fich Adhern koͤnnen. 
Die wirkliche Einheit liegt darin, daß ſie ein organiſches Bild 
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des Verlaufs einer Stimmung gibt, worin eine Bewegung durch 
drei Hauptmomente (gl. § 500, 2) ſich vernehmlich durchziehen 
wird. Dieſem Gange ſagt die unterbrechende und abſchließende 
Ruͤckkehr zum Grundtone durch den Refrain zu. Die Natur 
des Gefuͤhls fordert Kuͤrze des Ganzen. 


Es wird ſich zeigen, daß der Unterſchied der Stile in der lyriſchen 
Poeſie nicht in der durchgreifenden Bedeutung auftreten kann wie 
in der epiſchen; wir erwähnen ihn vorläufig ſchon hier, um zuzu⸗ 
geben, daß die direkt ideale, plaſtiſche Richtung allerdings den ſtam⸗ 
melnden, ſprungweiſen, andeutenden Charakter nicht in dem Maße 
tragen wird wie die naturaliſtiſche und individualiſierende; allein 
es wird dies nur ein ſehr relativer Maß⸗Unterſchied ſein, denn die 
ſpeziſiſche Natur des Gefuͤhls iſt ſich überall gleich: fie kann ſich 
eigentlich nicht in Worten ausdruͤcken und wenn ſie es doch verſucht, 
muß ſie es ſo tun, daß man den Worten anſieht, es ſei immer noch 
mehr zuruͤck, als ausgeſprochen iſt. Je mehr ich mein Gefuͤhl zur 
klaren Geſtalt beredt und in fluͤſſigem Zuſammenhang herausbilden 
kann, deſto mehr hoͤrt es ſchon auf, Gefuͤhl zu ſein. Wir haben 
geſehen, daß epiſche Anſchauungs⸗Elemente, Gedanken und Willens⸗ 
bewegungen herbeigezogen werden, um einen Anhalt zu geben, an 
dem das Unergruͤndliche zur Außerung gelange; es muß aber eben 
zugleich die Unzulaͤnglichkeit dieſes Anhalts zu Tage treten, es ſind 
Lichter, die das Dunkel nicht ganz erleuchten, ſondern wieder zer⸗ 
rinnen und ſo ein Helldunkel erzeugen. Namentlich muß ſich dies 
an dem indirekt bildlichen Elemente, den Tropen, bewaͤhren: die 
lyriſche Poeſie wird die kuͤhn verwechſelnde Metapher dem begruͤn⸗ 
denden, entwickelnden Gleichniſſe vorziehen, das gerne dem Bilde die 
Ausfuͤhrlichkeit einer uͤber den Vergleichungszweck hinausgehenden 
ſelbſtaͤndigen Schoͤnheit zuwendet. Es bleibt alſo dabei, daß das 
ahnungsvoll nach innen Deutende, Springende, Unentwickelte recht 
im vollen Gegenſatze gegen das Epiſche den allgemeinen lyriſchen 
Stilcharakter bildet. Man ſehe darauf jenes Lied und liedartige 
Gebet Gretchens in Goethes Fauſt an und beobachte, wie hier das 
echt lyriſche Gefuͤhl von jedem Verſuche der Entfaltung, der Aus⸗ 
breitung wiedek in ſeine unerſchoͤpfliche Tiefe zuruͤckſinkt. Dies Stil⸗ 
geſetz wird ſich am meiſten da bewähren, wo es am meiſten in Gefahr 


213 


fein wird, naͤmlich in den Formen, die innerhalb der lyriſchen Poeſie 
epiſch zu nennen ſind, alſo die Aufgabe haben, im Zuſammenhang 
erzaͤhlend darzuſtellen; hier wird der lyriſche Charakter der ſcheinbar 
ablenkenden Aufgabe zum Trotz, alſo gerade mit doppeltem Nach⸗ 
drucke ſich geltend machen. — Der allgemeine Satz fuͤhrt ſogleich 
zu der Frage nach der Kompoſition und hier bewaͤhrt ſich, was 
von der Schwaͤche des Unterſchieds der Stile geſagt iſt, daran, daß 
gerade der direkt ideale, klaſſiſche Stil auf ſeiner Hoͤhe am voll⸗ 
ſtaͤndigſten ausgebildet hat, was man die lyriſche Unordnung nennt. 
Sie hat ſich vorzuͤglich in der Ode feſtgeſetzt; Pindar komponiert 
wahrhaft labyrinthiſch, knuͤpft Faͤden an, laͤßt ſie wieder fallen und 
flicht ſie erſt am Ende ſo zuſammen, daß die Bedeutung klar wird (vgl. 
u. A. Otfr. Müller, Geſchichte der griechifchen Literatur B. 1, S. 409 ff.). 
Dieſe vielbeſprochene Art der Anlage, das Abſpringen zu weit von⸗ 
einander entlegenen Gegenſtaͤnden, das ſcheinbar geſetzloſe, der bloßen 
Einbildungskraft angehoͤrige Spiel der Verknuͤpfung der Vorſtellungen 
erklärt ſich leicht daraus, daß die wirkliche Ordnung eine ſubjektive 
iſt und die objektiven Elemente aus dem Einem Geſichtspunkte der 
Stimmung verbindet. Dieſe ſchwebt uͤber der Welt, wie ein Magnet, 
an den auf Koſten des ſaͤchlichen Zuſammenhangs Jedwedes anſchießt, 
was eine weſentliche Seite der Beziehung zu ihm hat, oder ſie kann 
mit dem ſchwebenden Vogel im Anfange von Goethes Harzreiſe im 
Winter verglichen werden: „Dem Geier gleich, der auf ſchweren 
Morgenwolken mit ſanftem Fittich ruhend nach Beute ſchaut, ſchwebe 
mein Lied!“ Man wird ſich hieruͤber klare Rechenſchaft geben, wenn 
man an ſich ſelbſt beobachtet, wie im Zuſtande entſchiedener Ge⸗ 
fuͤhlsſtimmung die Phantaſie umherſchweift, als handle ſie, vom 
Denken nicht uͤberwacht, ganz willkuͤrlich fuͤr ſich; man wird ſich 
zuerſt wundern, wenn man ſich darauf beſinnt, bei wie fremdartigen 
Gegenſtaͤnden ſie herumgeirrt iſt, hernach aber ſich uͤberzeugen, daß 
ſie im Dienſte des Einen Grundgefuͤhls gehandelt hat. Der Wahn⸗ 
ſinn als fixe Idee iſt ein krankhafter Verluſt des ganzen Geiſtes in 
dieſen Zuſtand, dem die Kunſt als einem Zuſtand unter andern freie 
aͤſtbetiſche Form gibt: er ſieht alle Dinge außerhalb der richtigen 
Ordnung nur im Zuſammenhang mit Einer habituell gewordenen Vor⸗ 
ſtellung, Empfindung; Blitz, Donner, Sturm und Regen, Edgars 
Erſcheinung, Gloſters feinen Hut und alles Andere bezieht Lear nur 
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auf den Undank feiner Töchter. Die Phantaſie kann auf dieſer 
ſcheinbaren Irrfahrt bei dieſem oder jenem Bild auch laͤnger ver⸗ 
weilen, als der ſprungweis bewegte Charakter der Dichtung es zu⸗ 
zugeben ſcheint, und man kann dies Epiſode nennen. Dahin 
gehoͤren z. B. die mythiſchen Erzaͤhlungen Pindars, wie die des 
Argonautenzugs im Pythiſchen Gedicht auf den Kyrenaͤiſchen Koͤnig 
Arkeſilas, allein das herrſchende Gefuͤhl ruft die Phantaſie von 
dieſem Verweilen doch ungleich raſcher zuruͤck als die epiſche An⸗ 
ſchauung; ſo im gegebenen Beiſpiele, wo jenes Bild nur dient, die 
Groͤße des Kyrenaͤiſchen Koͤnigsgeſchlechts durch den Ruhm der Ar⸗ 
gonauten, von denen es abſtammt, zu verherrlichen. In der modernen 
Lyrik werden ſolche epiſodenaͤhnliche Stuͤcke weit kuͤrzer ſein, weil 
der ſubjektive Charakter hier uͤberhaupt das Anſchauungs⸗Element weit 
mehr in die Enge zuſammenzieht, man kann ſagen, weil ſie echter 
lyriſch iſt. Die Einheit des Iyrifchen Gedichts iſt denn weſentlich 
Ton⸗Einheit und es gleicht jener Richtung in der Malerei, welche 
nicht nur die Schoͤnheit der Zeichnung, ſondern uͤberhaupt den Wert 
der Gegenſtaͤnde gegen den Stimmungston zuruͤckſtellt. Wir find 
aber jetzt im Elemente des zeitlich Bewegten: die Ton⸗Einheit muß 
alſo in Ton⸗Unterſchiede ſukzeſſiv auseinandergehen und kann als 
Einheit von dieſen ebenſoſehr Bewegungs⸗Einheit heißen. Ein be⸗ 
ſtimmtes Gefuͤhl ſoll im Liede den Weg gehen, den ihm ſeine Natur 
vorſchreibt, und nicht ruhen, bis es erſchoͤpft iſt. Es bedarf keines 
Beweiſes, daß auch hier der Dreiſchlag von Anfang, Mitte, Schluß, 
wie wir ihn fuͤr alle Kompoſition als organiſch gegeben aufgeſtellt 
haben, das Grundgeſetz der Gliederung bilden wird: Anſchwellen, 
Ausbrechen, ſich Beruhigen iſt der natürliche Verlauf jeder beſonderen 
Stimmung. Doch koͤnnen dieſe Elemente verſchiedene Stellungen zu⸗ 
einander eingehen und zu der Verſchiedenheit dieſer Stellung kommt 
noch die Verſchiedenheit der Miſchung des Gefuͤhlsklangs mit den 
Anſchauungs⸗Elementen, dem Gedankenmaͤßigen (Gnomiſchen) und dem 
Hindringen gegen den Willens⸗Entſchluß. Das letzte der drei Mo⸗ 
mente, die Beruhigung, kann natuͤrlich die mannigfaltigſten Formen 
annehmen, iſt nicht notwendig eigentliche Beſaͤnftigung, beſteht aber 
weſentlich immer darin, daß das Gefuͤhl eben in der Selbſtdarſtellung 
ſich laͤutert, idealiſiert. Pilgers Morgenlied von Goethe (Nachgelaſſene 
Werke B. 16), das wir oben in anderem Zuſammenhang angefuͤhrt, 
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enthält den Dreifchlag der Momente in der einfachen Weiſe, daß 
im erſten Satze der Anblick von Lilas Wohnung, obwohl im Morgen⸗ 
nebel verhuͤllt, Bilder ſeliger Erinnerung im Dichter weckt; nun 
folgt ein zweiter Satz, zuerſt epiſch der erſten Begegnung gedenkend, 
dann raſch zu dem Gefuͤhle der rauhen Wildheit des Trennungs⸗ 
ſchmerzes uͤbergehend und dieſem Schmerze kuͤhn den maͤnnlichen 
Willen entgegenſtellend, im letzten Satze aber beruhigt ſich dieſer 
Sturm nicht im Erloͤſchen der ſchmerzvollen Stimmung, ſondern im 
Verklaͤren derſelben zur allgegenwaͤrtigen Liebe. Dies iſt allerdings 
die einfachſte, allgemeinſte Form des Verlaufs; allein die Beruhigung 
kann auch in einem vollen, ſtuͤrmiſchen Ausbruch des Gefuͤhls liegen 
und dann haben wir die Umſtellung, daß das zweite der drei Mo⸗ 
mente, wie ſie oben aufgefuͤhrt ſind, an den Schluß tritt; ſo ſchließt 
Gretchens Lied „Meine Ruh' iſt hin“ mit dem ſtuͤrmiſchen Wunſche, 
an den Kuͤſſen des Geliebten, zu dem die wuͤhlende Sehnſucht fie 
drängt, zu vergehen: vorher zuruͤckgehalten, gepreßt, erſtickt ſtuͤrzt hier 
das Grundgefuͤhl gewaltſam wie durch eine Schleuſe hervor, die 
ſich dadurch geoͤffnet hat, daß die arme Verlaſſene das Bild des 
Geliebten im vollen Glanze, wie die Liebe ſchaut, ſich vergegen⸗ 
waͤrtigt hat. Dies iſt nun freilich keine Beruhigung im gewoͤhnlichen 
Sinn, aber als hoͤchſter Ausdruck der Sehnſucht doch ein idealer 
Abſchluß. In Mignons Lied „Kennſt du das Land“ ſteigert ſich 
die Sehnſucht in ununterbrochener Folge; in drei Strophen ſtellt ſich 
einfach die Dreigliederung dar; die erſte malt die Natur Italiens, 
die zweite ſeine Kunſt, und hier haͤngt ſich an das vorſchwebende 
Bild die dunkle Erinnerung der dort verlebten Kindheit; dadurch 
befeuert ſich in der letzten Strophe die Sehnſucht, die Phantaſie 
ſucht den Weg zu dem Ziele derſelben und findet ihn in einem der 
Alpenpaͤſſe, deſſen wilde Gebirgswelt recht der zum Gipfel angelangten 
Heftigkeit des Wunſches entſpricht, und mit dieſem beſchleunigten 
Pulſe ſchließt das Lied. Dagegen ſtellt ſich in Goethes Gedicht 
„Raſtloſe Liebe“ der ſtuͤrmiſche Ausbruch an den Anfang, bildet den 
erſten Satz: der Dichter moͤchte dem Gefuͤhl einer neuen Liebes⸗ 
Anziehung ſich entreißen, ſtuͤrzt dem Schnee, dem Regen, dem Wind 
entgegen; im zweiten Satze gibt er ſich davon Rechenſchaft, aber 
wir ahnen ſchon, daß die Schmerzen, denen er entfliehen will, nicht 
ſo unwillkommen ſind: „alle das Neigen von Herzen zu Herzen, ach! 
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wie fo eigen machet das Schmerzen!“, und im dritten Satze hat er 
ſich in das Gluͤck ohne Ruh' ergeben und erkennt der Liebe, aus der 
es kommt, die Krone des Lebens zu: erſt jetzt, mit dieſem Geſtaͤndnis 
iſt ausgeſprochen, was dem Anfange noch verſchwiegen zu Grunde 
liegt. — Dieſe Winke moͤgen hinreichen, zum weiteren Nachdenken 
uͤber die lyriſche Kompoſition und die mancherlei Umſtellungen ihrer 
Glieder anzuregen; ſie waͤren leicht zu vermehren, namentlich wenn 
wir auf die Form eingehen wollten, die eine Handlung erzaͤhlt und 
hiemit an das Ariſtoteliſche „Anfang, Mitte und Schluß“ in aͤhn⸗ 
licher Beſtimmtheit gewieſen iſt wie Epos und Drama. Weſentlich 
iſt aber hier noch das Moment einer wiederkehrenden Unterbrechung 
des lyriſchen Verlaufs, die denn auch am Abſchluſſe noch ihr Recht 
behauptet, hervorzuheben: es iſt der Refrain, wie ihn beſonders das 
germaniſche Volkslied und die durch es verjuͤngte Kunſtpoeſie liebt. 
Er iſt zunaͤchſt uͤberhaupt Ausdruck davon, daß das Gefuͤhl ſich in 
Worten eigentlich nicht auszubreiten, darzuſtellen vermag; ſo wird 
in Gretchens ſchon beſprochenem Liede: „Meine Ruh' iſt hin“ der 
erſte Vers, der das Thema hingeſtellt hat, zum wiederkehrenden Strophen⸗ 
Abſchluß, zum Refrain: es iſt ein mattes Zuruͤckſinken von dem Ver⸗ 
ſuche einer ausfuͤhrenden Schilderung des Zuſtandes einer liebenden 
Seele, die ihr Zentrum verloren hat, aber am Schluſſe kann er hier 
nicht wiederkehren, da, entflammt am Bilde des Geliebten, das Ge⸗ 
fuͤhl ſich Luft gemacht hat und ins Weite ergießt. Dagegen in 
Gretchens Gebet faßt er als Anfang und Schluß das Ganze ein; 
hier iſt er der Ausdruck davon, daß die Verzweiflung nur bei der 
goͤttlichen, mitfuͤhlenden Liebe Hilfe ſuchen kann, er iſt aber am 
Schluß etwas verändert, ein heftigeres Flehen. Der Refrain trägt 
durch ſeine Einſchnitte zu der ſogenannten lyriſchen Unordnung bei, 
denn unvermittelt durchbricht er die Verſuche des Gefuͤhls, zur ob⸗ 
jektiven Anſchauung uͤberzugehen; aber in Wahrheit ſtellt er wie eine 
wiederkehrende Melodie die Einheit des Grundtones aus den Wechſeln 
und Unterſchieden her; zugleich iſt er ein Ruhepunkt: das Gemuͤt 
hält ſich an ihm feſt in dem bodenloſen Wogen der Empfindung. 
Allerdings kann er auch aus bloßen Naturlauten, Interjektionen 
beſtehen; die Bedeutung eines durchgehenden Bandes zum Feſthalten 
der Grund⸗Empfindung bleibt ihm dann in dunklerer, der Muſik enger 
verwandter Weiſe. Das Kinderlied und Handwerkslied ſpielt gerne 
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mit dieſer Form, um eine Koͤrperbewegung auszudruͤcken, die der 
Geſang begleitet; die Kunſtpoeſie wird in Nachbildungen leicht 
kindiſch. — Daß die lyriſche Dichtung auf Kuͤrze angewieſen iſt, 
geht aus der Natur des Gefuͤhles hervor, wie wir auf ſie dieſelbe 
Forderung ſchon in der Lehre von der Muſik $ 764 begründet haben. 


$ 888 


Die lyriſche Poeſie ift durch ihre Bedeutung als Wiederkehr 
des Standpunkts der empfindenden Phantaſie in der dichtenden 
beſonders eng auf die rhythmiſche Form gewieſen; fie führt 
ihrer Natur nach zum Strophenbau, bildet ihn kunſtreich zu 
einer Vielfaͤltigkeit verſchlungener Gliederungen fort, verbindet 
Strophen zur Strophengruppe, deren Kompoſition naturgemaͤß zu 
einer Gliederung von drei Saͤtzen neigt, endlich Strophengruppen 
zu groͤßeren Ganzen. Die Grundforderung aber iſt, daß Ton 
und Gang der Stimmung ſich in der aͤußern Form treu aus⸗ 
ſpreche, und dieſes Verhaͤltnis ſoll nicht unter allzuviel Kunſt 
leiden. Weſentlich entſpricht dem Charakter der lyriſchen Dich⸗ 
tung der Reim. Die Verwandtſchaft mit der Tonkunſt wird 
in ihr zur wirklichen Verbindung durch muſikaliſchen Vortrag. 

Die lyriſche Dichtung iſt enger an den Gehoͤrsſinn gewieſen, weil 
fie an das Bewußtſein zwar anknuͤpft, aber ihren Gefuͤhls⸗Inhalt ihm 
nicht völlig zu erſchließen vermag, der Ton und feine Kunſtbildung 
aber eben die Sprache des Gefuͤhls iſt. Doch fuͤhrt dies nicht un⸗ 
mittelbar auf den eigentlich muſikaliſchen Vortrag; die rhythmiſche 
Form in ihrem Unterſchiede von der Muſik und ihrer tiefen Ver⸗ 
wandtſchaft mit derſelben iſt eben der Punkt, worin der Anteil des 
Bewußtſeins, durch den jene Kunſt dem Gefuͤhle Wort⸗Ausdruck gibt, 
mit dem reinen Bewegungsleben des Gefuͤhls geeinigt erſcheint. Die 
verſchlungenen, mit Bild und Gedanke durchſchoſſenen Wege und 
Gaͤnge des Gefuͤhls fuͤhren nun naturgemaͤßer zu kunſtreichen rhyth⸗ 
miſchen Gebilden; es tritt an die Stelle der fortlaufenden epiſchen 
Versreihe eine Verbindung von Reihen zu ſelbſtaͤndigen kleineren 
Ganzen, zu Strophen, und eine Aufeinanderfolge von Strophen wie 
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dort von einfachen Reihen. Von jeher haben die Strophen dazu 
geneigt, den Weg des Gefuͤhls dadurch beſtimmter darzuſtellen, daß 
ſie durch eine nach Laͤnge oder Kuͤrze uͤberhaupt oder auch metriſch 
ungleiche Zeile ihre zuſammengeſtellten Reihen abſchloſſen und damit 
das Ausatmen des Gefuͤhls ſchlechthin oder das Ausatmen mit einem 
kurzen neuen Aufſchwunge darſtellten. Es war zuerſt der Pentameter, 
der im elegiſchen Versmaße zum Hexameter trat als „melodiſches 
Herabfallen der fluͤſſigen Saͤule, die im Hexameter geſtiegen iſt“, es 
wat dann der Epodos in verſchiedenen Formen. Allein der Doppel⸗ 
ſchlag von Steigen und Sinken iſt nur die allgemeinere Seite des 
Gefuͤhlslebens; die Stimmung hat ihren innern Verlauf und wir 
haben in § 887 auch von ihm gefagt, daß ſich derſelbe naturgemäß 
durch drei Momente bewegen wird. Als ſich die Lyrik in der do⸗ 
riſchen Chorpoeſie immer kunſtreicher aus bildete, ſtellte ſich denn auch 
die Dreigliederung in den drei Saͤtzen: Strophe, Antiſtrophe und 
Epode dar. Die Minnepoeſie des Mittelalters hat dieſelbe Kunſt⸗ 
form in den zwei Stollen, die der Aufgeſang hießen, und dem Ab⸗ 
geſang ausgebildet; unter den neueren Bildungen ſind es namentlich 
mehrere italieniſche, die in der Verſchlingung ihrer melodiſchen Baͤnder 
den Abſchluß durch einen zwei vorangehenden Saͤtzen ungleichen Satz 
lieben, ſo die achtzeilige Stanze und das Sonett. Die antike Lyrik 
iſt nun zu Außerft kunſtreichen Bildungen in der einzelnen Strophe 
fortgegangen und hat Gruppen von Strophen mit andern zu Einer 
großen verbunden: eine Hohe, die jedoch bedenklich die Grenze des 
richtigen Maßes beruͤhrt. Es iſt naͤmlich der Konſequenz, zu welcher 
der erſte Teil unſeres Paragraphen fuͤhrt, ihre Schranke zu ſetzen; 
denn bis auf einen gewiſſen Grad getrieben iſt das Kunſtreiche der 
rhythmiſch⸗metriſchen Form nicht mehr Ausdruck, ſondern Abzug, 
Ableitungskanal der Innigkeit der Empfindung: die Form waͤchſt 
nicht mehr mit dem Inhalt, ſondern fordert Intereſſe fuͤr ſich und 
ſtiehlt ihm ſeine Waͤrme. Die Alten, bei denen uͤberhaupt die aͤußere 
Kunſtform mehr als eine ſelbſtaͤndige Welt der Schoͤnheit beſtand 
(vgl. $ 859), konnten hierin ungleich weiter gehen als die Neueren, 
ihr Formgefuͤhl war als ſolches ſo warm, daß ſie, wenn ſie auch 
die Form mit Verluſt an Intereſſe fuͤr den Inhalt fuͤhlten, doch innig 
fuͤhlten. Wir werden zudem ſehen, mit welchen andern Seiten des 
unterſcheidenden Charakters ihrer lyriſchen Poeſie dies zuſammen⸗ 
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hängt. Dagegen ſchlug die aͤhnlich kunſtreiche Ausbildung der 
lyriſchen Formen im Minnegeſang auf der Hoͤhe, zu der ſie ſich 
fteigerte, in unzweifelhafte Erfältung des Gefühle, in konventionelles 
Spiel und ſtabilen Kultus beſtimmter Empfindungen um und es 
bedurfte der ganzen Schlichtheit des ſpaͤter aufbluͤhenden Volksliedes, 
um zur Wahrheit zuruͤckzukehren. Die Kuͤnſtlichkeit der romaniſchen 
und mohammedaniſch orientaliſchen Formen wird uns nötigen, 
dieſer Lyrik ihre Stelle jenſeits der Mitte wahrer Innigkeit anzu⸗ 
weiſen. Was namentlich die groͤßeren Strophenſyſteme betrifft, ſo 
tritt an ihre Stelle in der neueren Poeſie natuͤrlicher das Zykliſche, 
der Kranz von Gedichten, den der gemeinſchaftliche Inhalt einer 
umfaſſenden Gefuͤhls⸗Situation oder Lebensepoche an geiſtigem Bande 
zuſammenhaͤlt. — Das einfach Weſentliche bleibt immer, daß der 
Stimmungston im Rhythmus reinen Ausdruck finde. Wir zeigen die 
rechten Wege durch einen Blick auf Goetheſche Balladen. „Der 
Fiſcher“ iſt durchaus antithetiſch gebaut; jede Strophe beſteht aus 
zwei kleineren vierzeiligen. Das Maß iſt jambiſch, alſo anwachſend, 
andringend, aber je auf eine laͤngere Zeile folgt eine kuͤrzere: ein 
Zweiſchlag, der auf die Anſchwellung ein Gefuͤhl des Zuruͤckſinkens 
folgen laͤßt; die meiſten der Langzeilen aber zerfallen durch eine 
Diaͤreſe in zwei Dipodien, z. B.: „das Waſſer rauſcht, das Waſſer 
ſchwoll“; „halb zog ſie ihn, halb ſank er hin“. So geht durch das 
Ganze das Gefuͤhl des anſchlagenden und zuruͤckſinkenden Wellen⸗ 
ſpiels recht das Gefuͤhl des Waſſers und des ſuͤß, ſchwindlicht Ver⸗ 
lockenden, was es hat. „Der Gott und die Bajadere“ beſteht aus 
Strophen, die je wieder aus zwei vierzeiligen gebunden ſind, aber 
auf jede ganze Strophe folgt eine dreizeilige, die ſich zu jener wie 
der Abgeſang zum Aufgeſang mit ſeinen Stollen verhaͤlt, uͤbrigens 
durch den Schlußreim, welcher mit dem der groͤßeren Strophen ge⸗ 
bunden iſt, ſich an dieſe anflicht. Jene ſind trochaͤiſch und druͤcken 
durch dieſes Maß bald das Hohe der Herabkunft des Gottes, bald 
das ſicher Kontinuierliche des Fortſchrittes von den erſten Anlockungen 
und Erweiſungen der Liebe bis zum tragiſchen Ende aus. Die 
kuͤrzeren Abſchlußſtrophen dagegen beſtehen aus laͤngeren daktyliſchen 
Zeilen mit Vorſchlag und trochaͤiſchem Schluß; ſie ſchießen hervor, 
als habe das Gefühl in den Hauptſtrophen nicht genug Raum ges 
habt, ſich zu dehnen; in der erſten bezeichnet dieſer Rhythmus nur 
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das ſchnell Wechſelnde in Mahadoͤhs Erdreiſen, in der zweiten ſchlaͤgt 
er zum lieblichen Tanz und Zimbel⸗Klang als beſchleunigter Puls, 
in der dritten druͤckt er die dienſtwillige Geſchaͤftigkeit des Mädchens 
und die Freude des Gottes aus, in der vierten klingt er ängſtlich 
anwachſend im Gefuͤhle der ſteigenden Schaͤrfe der Pruͤfungen, in 
der fuͤnften atmet er befriedigte Luſt, in der ſechſten bricht er ſtoß⸗ 
weiſe durch wie die Verzweiflung, womit die Bajadere unter die 
Begleiter des Leichenzugs ſtuͤrzt, in der ſiebenten ſcheint er unter 
dem tragiſchen Inhalte des Prieſtergeſangs in dunkler Bangigkeit 
zu zittern, in der achten iſt er ganz Klage und in der neunten 
ſchwebt er mit dem verklaͤrten Paare beſchwingt zum Himmel 
empor. Dagegen betrachte man „die Braut von Korinth“; ihre Atmo⸗ 
ſphaͤre iſt ſchwuͤle Bangigkeit, es liegt wie ein bleierner Druck auf 
ihr; zwei kuͤrzere Zeilen vor dem Schluſſe der Strophen ſcheinen 
unter dieſem Drucke nicht weiter zu koͤnnen, den wiederholten An⸗ 
ſatz zu hemmen, den Atem einzuhalten, der dann, wie wenn der 
Eintritt eines erwarteten Schrecklichen ihn befreite, in einer abſchlie⸗ 
ßenden längeren Zeile, doch wie die andern in ſchweren trochaͤiſchen 
Wellen aushaucht, und erft in der letzten Strophe wird die Rezita⸗ 
tion dieſem rhythmiſchen Ende einen leichteren, ſchließlich entlaſtenden 
Ton geben. Ahnlich verfolge man, wie die kurzen Zwiſchenſtrophen 
im „Zauberlehrling“ bald die unwillkommene Stetigkeit des Fort⸗ 
wirkens der Zauberkraͤfte, bald die drollig angſtvolle Haſt des Lehr⸗ 
lings, bald den ordnenden Befehl und die Lehre des Meiſters aus⸗ 
druͤcken. — Wir haben hier uͤberall Strophenbildungen, die das 
Einfache verlaſſen, ohne zu verwickelt zu werden, und namentlich iſt 
es der Reim, der die uͤberſichtliche Haltung ſichert. Es erhellt aus 
Allem, was über den Charakter des Lyrifchen geſagt iſt, daß er in 
dieſer Dichtart die Bedeutung, die ihm in 9 860, s zuerkannt iſt, 
im engſten Sinne behauptet. Er iſt weſentlich ſtimmungsvoll und 
man kann ſagen, daß die lyriſche Form ihren Beruf, ganz Kunſt 
der poetiſchen Stimmung zu ſein, erſt mit ihm erreicht habe. Das 
Verhaͤltnis der lyriſchen Dichtung zur Muſik iſt ſchon in § 839, s 
beruͤhrt. Das Epos iſt zum rezitierenden Vortrag, das Lied zum 
Geſange beſtimmt. Die innige Analogie zwiſchen dieſen iſt in aller 
Volkspoeſie wirklicher, untrennbarer Bund. Die griechiſche Lyrik 
hob ihn auch als Kunſtpoeſie nicht auf, ſondern wuchs und vervoll⸗ 


221 


kommnete ſich durchaus zugleich mit der muſikaliſchen Kunſt, mit den 
Inſtrumenten, und in der choriſchen Form trat der Tanz hinzu, der 
die ſchwierig verſchlungenen Maße auch in die raͤumliche Figur uͤber⸗ 
ſetzte und dem Auge vortrug. Man muß ſich dies veranſchaulichen, 
um ſich klar zu machen, welche Fuͤlle ſtimmungsvollen Genuſſes dem 
Griechen ſchon in der Form lag. Namentlich hatten Strophe, Anti⸗ 
ſtrophe und Epodos die Tanzfigur der Evolution, ihrer Abwicklung 
und des Stillſtandes zur Grundlage. Nachdem nun die moderne 
Bildung das Band geloͤſt hat, iſt die Lyrik der Kunſtpoeſie zunaͤchſt 
zum Leſen beſtimmt, doch iſt hier die Trennung vom Sinnlichen un⸗ 
gleich härter als im Epiſchen, wie es vom öffentlichen Platze, wo 
einſt der Rhapſode horchenden Volksmaſſen mit heller Stimme vor⸗ 
trug, in die Stube zuruͤckgetreten iſt. Mindeſtens gut deklamiert 
wollen wir das Iyrifche Gedicht hoͤren; allein je ſtimmungsvoller, 
je echter lyriſch, deſto weniger freilich kann dies genuͤgen, ja deſto 
weniger paßt es. Es gibt eine lyriſche Poeſie und wir werden ihr 
ihre Stelle anweiſen, die deklamatoriſchen Charakter hat, aber wer 
keine Erzeugniſſe aufzuweiſen hat, die wie Geſang klingen, zum 
Geſang auffordern, dem Komponiſten entgegenkommen, der hat ſich 
nicht wahrhaft als lyriſcher Dichter bewaͤhrt; ſeine Werke wurzeln 
nicht im reinen Elemente der Stimmung. 


2. Die Arten der lyriſchen Dichtung. 
$ 889 


Der Einteilungsgrund fuͤr die Arten der lyriſchen Poeſie liegt 
in den verſchiedenen Schritten des Prozeſſes, durch welchen das 
Gemuͤt den Weltinhalt in ſein inneres Leben verwandelt; der 
Unteiſchied des Objektiven und Subjektiven tritt alfo hier in 
eigentuͤmlicher Bedeutung auf und begründet drei Formen: eine 
Lyrik des Aufſchwungs zum Gegenſtande, eine andere des reinen 
Aufgehens des letzteren im Subjekte und eine dritte der beginnen⸗ 
den und wachſenden Abloͤſung aus ihm oder der Betrachtung. 
Die andern Einteilungsmomente (vgl. S 864), namentlich das 
auf den Unterſchied der Stile begruͤndete, beruͤhren ſich vielfach 
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mit dieſem entfcheidenden, ohne mit ihm zuſammenzufallen, fie 
treten vielmehr weſentlich auch neben ihm in Geltung. 


Der innere Grund der bekannten Schwierigkeit der Einteilung des 
lyriſchen Gebiets iſt natuͤrlich der Mangel des eigentlich Objektiven: 
wo ein gegenſtaͤndliches Weltbild gegeben wird, treten eingreifende 
Unterſchiede des Standpunkts mit dem Erfolg auf, daß die Welt in 
verſchiedenem Ausſchnitt, Umfang, daher in erkennbar feſtem Unter⸗ 
ſchiede der Kompoſition, der Behandlung, der ganzen Form zur Dar⸗ 
ſtellung kommt; wo dagegen das Subjekt nur die Welt in ſich, als in 
Empfindung verwandelte ausſpricht, da geraͤt Alles ins Fließende und 
iſt die notwendige Folge eine unuͤberſehliche Vielheit der Formen, deren 
jede Stimmung in jedem Moment eine neue erfinden kann. Die Stim⸗ 
mungen ſelbſt aber ſind unendlich nach Individuen und Momenten 
und jede einzelne unendlich wieder gemiſcht; nur Ein großer Haupt⸗ 
Unterſchied laͤßt ſich aufweiſen, naͤmlich eben derjenige, den der Para» 
graph aufſtellt und den wir ſogleich erlaͤutern, aber mit dem Vorbehalte, 
daß die genauere Benennung der Formen nicht eine beſtimmte Geſtalt, 
ſondern nur einen Ton, einen Charakter bezeichnen kann: das Hymnen⸗, 
das Liederartige uſw. Wir haben die epiſche Poeſie nach dem Unter⸗ 
ſchiede der Stile eingeteilt und dadurch gewonnen, daß die logiſche 
Folge im Allgemeinen zugleich als die geſchichtliche erſchien. In einer 
Kunſtform ohne eigentliche Objektivitaͤt kann der Stilgegenſatz eine ſo 
durchgreifende Bedeutung nicht haben. Es wird ein ſolcher natuͤrlich 
auftreten: der plaſtiſch⸗ ideale Stil wird objektiver in feiner ganzen 
Haltung ſein und ebendarum mehr entwickelnd, weniger unruhig ver⸗ 
fahren, mehr Gedanken⸗Elemente beimiſchen, er wird vermoͤge dieſer 
Eigenſchaften ſeinen Standpunkt weniger in jener Mitte einnehmen, 
wo der Inhalt rein in lauter Stimmung aufgeht, ſondern mehr in der 
erſten und dritten unter den Formen des Prozeſſes, die der Paragraph 
unterſcheidet, wogegen der charakteriſtiſche Stil recht entſchieden der 
rein lyriſchen Mitte angehoͤren wird; dieſer Unterſchied wird ſich alſo 
mit unſerer auf das Allgemeine des innern Prozeſſes gegruͤndeten Ein⸗ 
teilung beruͤhren, aber nur teilweiſe in einer Art, worin die logiſche 
Ordnung zugleich die hiſtoriſche iſt, er wird nicht mit ihr zuſammen⸗ 
fallen, vielmehr es wird ſich zeigen, daß, obwohl die eine Stilrichtung 
mehr auf dieſer, die andere auf jener Stufe des Prozeſſes ihre Stel⸗ 
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lung hat, doch auf jeder Stufe jede von beiden auftritt und Unter⸗ 
ſchiede innerhalb derſelben begründet. — Es könnte ſich fragen, ob 
nicht der Unterſchied der Auffaſſungs⸗Arten der Phantaſie (bildend, 
empfindend, dichtend), welcher die Einteilung der Zweige uͤberhaupt 
bedingt, hier, im Lyriſchen, auch als Grund für die Unter⸗Einteilung 
einzufuͤhren ſei. Allein die Subjektivitaͤt bildet zu ſehr den Charakter 
des ganzen Zweiges, als daß dieſer Unterſchied hier von durchgreifender 
Kraft ſein koͤnnte. Es wird ſich allerdings finden, daß die erſte der 
Formen, wie ſie ſich nach unſerer Einteilung unterſcheiden, mehr epiſche 
Elemente hat, von der zweiten erhellt bereits, daß ſie im engſten Sinne 
lyriſch zu nennen iſt, die dritte durcharbeitet das Gefuͤhl mit der uͤber⸗ 
wachſenden geiſtigen Beſinnung und koͤnnte ſo in gewiſſem Sinn als 
dichtend bezeichnet werden; allein im Ganzen und Weſentlichen iſt dieſer 
Unterſchied demjenigen, den wir aus dem Prozeſſe der Empfindung 
entnehmen, nur verwandt und aͤhnlich, keineswegs gleich. Dies ergibt 
ſich, wenn wir den letzteren nunmehr genauer, wiewohl nur in vor⸗ 
laͤufiger Kürze, anſehen. Vorbereitet iſt die Sache ſchon in § 864, wo 
geſagt iſt, daß in der Unter⸗Einteilung auf einem Punkte der Unter⸗ 
ſchied des Objektiven und Subjektiven in neuer, eigentuͤmlicher Be⸗ 
deutung ſich geltend mache. Wenn im engſten Sinne lyriſch diejenige 
Form iſt, in welcher der gegenſtaͤndliche Inhalt des Lebens ganz in 
Empfindung verwandelt aus dem Subjekte ſpricht, ſo wird dieſe reine 
Mitte naturgemaͤß zwei Extreme neben ſich haben: auf dem einen wird 
die Verwandlung noch nicht ganz vollzogen ſein, auf dem andern nicht 
mehr in ihrer vollen Reinheit beſtehen; was aber zunaͤchſt als Zeit⸗ 
bezeichnung erſcheint, wird ſich, wie uͤberall in den weſentlichen Sphaͤren 
des Geiſtes, zugleich als bleibende, notwendige Form fixieren. Die 
eine dieſer Formen, welche vor die Mitte faͤllt, iſt objektiv in dem 
Sinne, daß das Subjekt nicht wagt, nicht vermag ſein Objekt ganz 
in ſich hereinzuziehen, daß es nur zu ihm ſich erhebt, an es hinſingt, 
zu ihm aufſingt. Man ſieht, daß hier Objektivitaͤt etwas Anderes bes 
deutet als gegenſtaͤndliche Darſtellung im Sinne der bildenden Phan⸗ 
taſie; es iſt darunter allgemein zu verſtehen, daß bei aller Begeiſterung 
der Gegenſtand außer und uͤber dem Subjekte bleibt; allerdings aber 
wird in der Behandlung die Objektivitaͤt in dieſem Sinn Objektivitaͤt 
in jenem Sinne mit ſich bringen. In der mittleren Form dagegen 
ſingt der Inhalt, ganz Gefuͤhl, Stimmung geworden, ſo unmittelbar, 
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als wäre kein Prozeß der Durchdringung vorhergegangen, aus dem 
Subjekte heraus. Dieſe Form iſt alſo die ſchlechthin ſubjektive. Es 
wird ſich zwar zeigen, daß ſie das Objektive im Sinne der bildenden 
Phantaſie, des Epiſchen, nicht ausſchließt, daß vielmehr gewiſſe Ge⸗ 
bilde der lyriſchen Dicht⸗Art, worin dies Element recht beſtimmte Ge⸗ 
ſtalt annimmt, gerade ihr angehoͤren; aber eben hier, wo der Stoff 
objektiv geſetzt iſt, wird die Behandlung um ſo entſchiedener den rein 
ſubjektiven Empfindungscharakter tragen. Da demnach ſowohl jene 
erſte als auch dieſe zweite mittlere Form epiſche Anſchauungs⸗Elemente 
zur Ausbildung bringt, freilich jede auf ganz andere Weiſe, ſo leuchtet 
ein, daß die Einteilung der Hauptformen nicht auf dieſes Moment 
gegruͤndet werden kann, vielmehr objektiv und ſubjektiv hier etwas 
Anderes bedeutet als bildend und empfindend. Im andern Extreme, 
in der dritten Form, klingt das Gefuͤhl aus, kuͤhlt ſich leiſe zur Be⸗ 
trachtung ab, allein ſolche Auflockerung gegen den Gedanken hin iſt 
doch etwas fpeziftich Anderes, als was wir dichtende Phantaſie nennen; 
dieſe ſtellt die Welt als eine im engſten Sinn geiſtig bewegte dar, 
aber das intenſiv Geiſtige dieſe Auffaſſungs⸗Art iſt an ſich durchaus 
nicht mit dem Verhalten zu verwechſeln, worin die Betrachtung die 
Oberhand gewinnt. — Es erraͤt ſich nun leicht, daß dieſe Formen in 
enger Beziehung auch zum Unterſchied der Stoffe ſtehen, doch kann 
auch der Zweifel nicht eintreten, ob nicht auf dieſes Moment die 
Einteilung zu gruͤnden ſei; denn wiewohl die eine Form mehr zu dieſer, 
die andere mehr zu jener Sphaͤre von Stoffen neigt, ſo greift dies 
doch keineswegs durch, vielmehr umgekehrt, die Formen greifen durch 
den Unterſchied der Stoffe wieder durch und wenn z. B. die Lyrik des 
Aufſchwungs nicht wohl anmutigen, leichten, zierlichen Inhalt behandeln 
kann, ſo eignet ſich doch die Lyrik der reinen Empfindung ſehr wohl 
erhabenen an und die der vortretenden Betrachtung dehnt ſich ohne⸗ 
dies offenbar uͤber jederlei Gegenſtand aus. Hiemit haben wir auch 
bereits den Unterſchied der Grundgegenſuͤtze im Schönen (Stimmungs⸗ 
Unterſchiede der Phantaſie im allgemeineren Sinne: einfach ſchoͤn, er⸗ 
haben, komiſch) beruͤhrt; da aber trotz der ſichtbaren Beziehung der 
erſten Form auf das Erhabene, der zweiten auf das Anmutige ſchlecht⸗ 
hin einleuchtet, daß die zweite auch erhaben ſein kann und daß doch 
zugleich ſie vorzuͤglich das Komiſche ergreifen wird, und daß die dritte 
ſich uͤber die Stimmungen wie uͤber die Stoffe frei verbreitet, ſo gibt 
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es auch keine etwaige Meinung zu widerlegen, welche das Lyriſche 
nach dieſem Prinzip einteilen wollte. — Was endlich die geſchichtliche 
Ordnung betrifft, ſo bringt es der Charakter des Lyriſchen mit ſich, 
daß ſie in der logiſchen Einteilung zerworfen wird. Am meiſten wird 
dies mit dem Orientaliſchen der Fall ſein, das in der Lyrik eine ganz 
andere Stelle einnimmt als in den Hauptgebieten der Kunſt im Großen, 
wogegen die ſukzeſſive Folge des Klaſſiſchen und Neueren mit der 
logiſchen mehr, aber keineswegs konſequent, zuſammenlaufen wird. — 
Wir bemerken nur noch, daß Hegels Einteilung einen Anſatz der unſrigen 
enthält, ihn aber nicht vollzieht, da in ihr die dritte Form, die betrach⸗ 
tende Lyrik, als Unterabteilung deſſen auftritt, was wir als mittlere 
Form ſetzen, naͤmlich des Liederartigen, dagegen die Ode, die wir ganz 
anders ſtellen werden, den mittleren Platz einnimmt (I. Aſthetik T. 3 
S. 458, 465). 


$ 890 

In der Lyrik des Aufſchwungs erfcheint der Inhalt dem 1 
Subjekte weſentlich als ein erhabener, ſo daß es ihn nicht in ſich 
hereinzuziehen und ganz in Gefuͤhlsleben umzuſetzen vermag; er 
bleibt außer ihm, alſo objektiv, und es ſingt, in ſeinen Tiefen 
maͤchtig bewegt, zu ihm hinauf: das Hymniſche. Dieſe Form 2 
entſpricht vorzuͤglich der klaſſiſchen Poeſie; ihr direkt idealer, pla⸗ 
ſtiſcher Stil bildet hier das epiſche Element nebſt dem gnomiſchen 
in der breiteſten Entwicklung aus, welche das Lyriſche zulaͤßt. 
Dies verändert ſich auch in den ſpezielleren Formen der Dit hy⸗ 
rambe und der Ode nicht, in welchen der ſubjektive Prozeß zu 
der Trunkenheit der erſten Aneignung des uͤbergewaltigen Inhalts 
und dann zu der kunſtvollen Bemeiſterung dieſes Zuſtands fort⸗ 
geht. Die orientaliſche Hymnik iſt ungleich ſubjektiver und ebenſo, 3 
obwohl in anderem Tone, die romantiſche und die moderne. 


4) Der Inhalt „erſcheint als ein erhabener“, d. h.: das Hymniſche 
gehört dem Bewußtſein an, das die Kräfte, welche die Welt bewegen, 
ihrer Ausbreitung und Zerſtreuung im einzelnen Wirklichen entnimmt 
und als abſolute Maͤchte, als Weſen fuͤr ſich, als Hypoſtaſen ſich gegen⸗ 
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überftellt. Es erhellt ſogleich, daß die Form der lyriſchen Poeſie, welche 
ſich darauf gruͤndet, vorzuͤglich dem goͤtterglaubigen, dem mythiſchen 
Bewußtſein angehoͤrt, aber keineswegs allein; vielmehr kann auch der 
Geiſt, der durch die Aufklaͤrung die Welt entgoͤttert hat, jenen großen, 
zuſammenfaſſenden, eine Idee von ihrer Verwirklichung im Einzelnen 
getrennt fuͤr ſich hinſtellenden Akt vornehmen; ein ſolches modernes 
Gedicht wird uns eigentlich faktiſch zeigen, wie der Goͤtterglaube ent⸗ 
ſtanden iſt, mag es nun zur eigentlichen Perſonifikation fortgehen oder 
nicht. Sei es die Freundſchaft, die Freude, jede große ſittliche Emp⸗ 
ſindung, ſei es eine Naturkraft, die als eine ſelbſtaͤndige Macht an⸗ 
geſchaut wird, ohne daß eine eigentliche Perſonbildung eintraͤte: die 
Vollziehung dieſes Schrittes ſcheint immer in naͤchſter Nähe zu ſchweben, 
wie in Hoͤlderlins herrlicher Hymne an den Ather ohne ausdruͤckliche 
Perſoniſikation die Alles umſpannende, naͤhrende, labende Naturpotenz 
zu einem Gott wird. Dies veraͤndert ſich nicht, wenn Fuͤrſten, Helden, 
Landſchaften, Staͤdte, Handlungen, furchtbare Ereigniſſe, einzelne ge⸗ 
waltige Natur⸗Erſcheinungen beſungen werden: ſie wachſen in der ganzen 
Auffaſſung und Behandlung, ſowie durch die ſpeziellern Anknuͤpfungen 
an abſolute Maͤchte, an Goͤtter, ſelbſt zu Goͤttern an, der Weg iſt nach 
dieſer Seite hin nur ſozuſagen analytifch, bei der unmittelbaren Wen» 
dung an das Goͤttliche ſynthetiſch. Keineswegs wird nun durch die 
Objektivitaͤt in dieſem Sinn einer erhabenen Form das Lyriſche auf⸗ 
gehoben; vielmehr gerade weil vor der uͤbermacht des Gegenſtands 
das Subjekt zu verſchwinden droht, weil fie auf fein Empfin dungs⸗ 
leben druͤckt, ſo ringt dies, in ſeinen Tiefen erſchuͤttert und aufgeboten, 
um ſo gewaltiger und ſchwellt ſich an, dem Gegenſtande naͤher zu 
kommen und ihn ſo zu bewaͤltigen, daß ſeine unendliche Groͤße als 
ganz vom Dichter empfunden erſcheint, es bewegt ſich um ihn, haͤuft 
Praͤdikat auf Prädikat, muß aber doch am Ende geſtehen, daß es ihn 
nicht erſchoͤpft hat, wie Haller am Schluſſe ſeiner Hymne auf die 
Ewigkeit von dieſer ſagt: er ziehe die Millionen Zahlen ab und ſie 
ſtehe ganz vor ihm; ſo loͤſt ſich der Verſuch der Bewaͤltigung ſchließ⸗ 
lich in die reine Ausrufung auf und das Verſtummen in dieſer iſt eben 
echt lyriſch. Es bleibt bei einem Hinan⸗ und Hinaufſingen an den 
Gegenſtand. Dies iſt ein Tadel, wenn man vom Lyriſchen uͤberhaupt 
ſpricht, nicht, wenn es in beſonderem Sinne von einer ſeiner Formen 
ausſagt. Nur wo dieſe Form einſeitig in einer ganzen Epoche, wie 
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in der Zeit nach Klopſtock herrſcht, erfcheint fie als Mangel. Sie hat 
das ganze Recht des Erhabenen. 

2) Es folgt zunaͤchſt aus dem mythiſchen Charakter des Hymniſchen, 
daß dasſelbe vorzüglich der klaſſiſchen Lyrik als naturgemäßes Element 
entſpricht. Der Begriff des Objektiven, wie er dieſer Gattung des 
Lyriſchen zu Grunde liegt, iſt zwar, wie wir zum vorhergehenden Paragra⸗ 
phen gezeigt haben, von der allgemeinen äfthetifchen Bedeutung, wie wir 
ihn ſonſt anwenden, verſchieden, allein unbeſchadet dieſes Unterſchieds 
tritt hier notwendig ein inniger Zuſammenhang ein: eine Lyrik, die 
dem Verhalten des Bewußtſeins nach ihren Inhalt objektiv außer und 
über ſich behält, wird vorzüglich von demjenigen Kunſtſtile ausgebildet 
werden, der uͤberall im Sinne der bildenden Kunſt, und zwar der 
Skulptur, und im Sinne der bildend dichten den Phantaſie, alſo der 
epiſchen Form, auf klare Geſtaltung und Schoͤnheit der einzelnen Ge⸗ 
ſtalt dringt. Es kann ſich fragen, ob eine ſolche Art der Phantaſie 
überhaupt Beruf zur lyriſchen Dichtung habe, die Antwort wird aber 
ſein, es werde ſich aͤhnlich verhalten wie mit der Malerei, welche 
dieſem Ideale nicht verſchloſſen war, aber im plaſtiſchen Geiſte be⸗ 
handelt wurde; nur iſt nicht zu vergeſſen, daß die Poeſie als die gei⸗ 
ſtigſte Kunſt in allen ihren Sphären den verſchiedenen hiſtoriſchen 
Standpunkten der Auffaſſung offener ſein muß als andere Kunſtformen, 
daß alſo auch die Griechen in der Innerlichkeit, die ſich im Wort aus⸗ 
druͤckt, tiefer mußten gehen koͤnnen als in der, welche ſich durch die 
Farbe ausdruͤckt. Doch nicht fo tief, als die Gattung in der ganzen 
Intenſitaͤt ihres Begriffes es fordert, und fo blieben fie denn in der 
Lyrik epiſch und ſagte ihnen ebendaher diejenige Form beſonders zu, 
worin der Durchdringungsprozeß des lyriſchen Verhaltens ſich auf 
feiner erſten Stufe befindet. Die erſte, im engſten Sinn epiſch lyriſche 
Geſtalt tritt in den ſogenannten homeriſchen Hymnen auf; die Form des 
Anrufs iſt kurz, der Hauptkoͤrper beſteht in der Erzählung der Taten des 
Gottes. Es waren urſpruͤnglich Prooͤmien rhapſodiſcher Geſaͤnge, die 
ſich dann abloͤſten und als ſelbſtaͤndige Form ausgebildet wurden; fo 
haben wir hier einen Reſt jenes Keimes, in welchem anfangs das Epi⸗ 
ſche und Lyriſche noch ungeſondert lagen. Von da ſchritt die Lyrik der 
Griechen durch die elegiſche und jambiſche Dichtung der Jonier zur 
meliſchen und zur choriſchen der Dorier fort. Es iſt die letztere, welche 
hiehergehoͤrt; die elegiſche werden wir zur dritten Stufe ziehen, die 
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melifche entſpricht dem Liederartigen und ihr Charakter wird ſich in⸗ 
ſofern als echter lyriſch erweiſen; allein auch dieſe beiden hatten doch 
ungleich mehr epiſche Farbung als dasjenige, was ihnen in der 
neueren Lyrik entſpricht, und, was das Wichtigſte iſt, die Krone des Fort⸗ 
ſchritts war eben jene choriſche Form der doriſchen Dichtung, welche 
bei aller innerlichen Erregung doch die epiſchen Elemente gerade am 
ſtaͤrkſten ausbildete. Dieſer Geſang, der feinen Gipfel in Pindar ers 
reichte, war ſeinem ganzen Geiſte nach objektiv, monumental. Er 
ſprach dies ſchon in ſeiner Form aus, denn er wurde unter Begleitung 
von Muſik und Tanz bei oͤffentlichen Veranlaſſungen, Gottesdienſt, 
Empfang und Begleitung der Sieger in den oͤffentlichen Spielen ſtets 
von ganzen Choͤren vorgetragen. Der Inhalt konnte wohl auch der 
Sphäre des ſchoͤnen Lebensgenuſſes angehören, aber die höhere, wahre 
und herrſchende Beſtimmung dieſer feierlichen Formen waren doch die 
Goͤtter, die Helden, das Vaterland: es iſt hymniſche Dichtung. Der 
reiche und kunſtvolle Bau der Strophe, ihre Gliederung in Strophe, 
Antiſtrophe und Epode war das Prachtgewand fuͤr dieſen gewaltigen 
Inhalt, für die breiten und tiefen Wellen der Erfchütterung, womit 
er das Gemuͤt bewegte. Nun iſt allerdings gerade in dieſer Gattung 
die ſogenannte lyriſche Unordnung, die als ein Hauptmerkmal der Ode 
angeſehen wird, heimiſch geworden, aber wir ſehen zunaͤchſt von dieſer 
„labyrinthiſchen Kompoſition“ ab, wie fie ja in der Tat auch erſt durch 
Pindar ihre Ausbildung erhielt; ſie hob ohnedies, ſo ſehr ſie damit in 
Widerſpruch zu ſtehen ſcheint, den Grundzug keineswegs auf, welchen 
dieſe hoͤchſt reife Lyrik mit jenen homeriſchen Hymnen immer noch ges 
mein hatte. Dies war denn eben die epiſche Haltung. Es wird eine 
Reihe hoher Skulpturbilder aufgeſtellt, der Gott, der Held, die Stadt, 
die Landſchaft durch Darſtellung der Taten, Schickſale in reiner Formen⸗ 
pracht aufgezeigt. Der Dichter trägt aus allen Sphären, die in Ver⸗ 
bindung mit ſeinem großen Gegenſtand ſtehen, epiſche Glanzpartien 
herbei, wirft auf ihn ihre vereinigten Strahlen. Die einzelnen epiſchen 
Teile ſind ſelten lang, aber ſie laufen doch an dem gegebenen Bilde 
epiſch fort: ſie entwickeln, und wenn wir vom lyriſchen Stile geſagt 
haben, daß er weſentlich nicht entwickle, ſo muͤſſen wir nun hinzu⸗ 
ſetzen, daß der lyriſche Stil der Griechen eben hiedurch im Lyriſchen 
das Epiſche behält. Zu dieſem Entwickeln gehört aber auch das Forts 
gehen von einem epiſchen Bilde zum andern; mag es immerhin zunaͤchſt 
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noch fo ſehr als ein Sprung erfcheinen: es iſt doch ein Entwickeln im 
Sinne des Anſammelns vieler Bilder, um den Gegenſtand mehr fuͤr 
das innere Auge als fuͤr das Gefuͤhl in volles Licht zu ſetzen. Hiezu 
kommt nun ein anderer Zug: die ſtarke Herrſchaft des Gedanken⸗Ele⸗ 
ments, des Gnomiſchen. Sie iſt ſo bedeutend, daß die Frage entſtehen 
koͤnnte, ob wir nicht die geſamten Formen der ausgebildeten Lyrik des 
klaſſiſchen Altertums in jene Sphäre verweilen ſollen, welche wir 
Lyrik der Betrachtung nennen. Was nicht einen beſtimmten Gehalt 
ausgeſprochener ernſter Lebensweisheit enthielt, hätte dem Griechen 
nie als ein Gedicht hoͤherer Gattung gegolten. Daran knuͤpft ſich von 
ſelbſt das Ausmuͤnden nach der Seite der Willensbeſtimmung: Rat, 
Warnung, Aufforderung. Dennoch ſchwimmen dieſe Einträge in einem 
hinreichend ſtarken Elemente gewaltiger Erregung, um den Waͤrmegrad 
des lyriſchen Charakters zu retten. — Ein ganz organiſcher Gang der 
Fortbildung ſtellt ſich nun dar, wenn wir dieſe hymniſche Dichtung 
von den homeriſchen Hymnen, dann von den noch nicht ſo labyrinthiſch, 
wie von Pindar, komponierten Kunſtwerken der choriſchen Poeſie zu 
den Dithyramben und von da zu jener Fixierung der kuͤhn abſprin⸗ 
genden Kompoſitionsweiſe begleiten, wie ſie ſich als Hauptmerkmal 
der Ode im ſpaͤteren Sprachgebrauche feſtgeſetzt hat. Wir duͤrfen 
naͤmlich die Dithyrambe als diejenige Form des lyriſchen Prozeſſes 
betrachten, wo der Inhalt in das Subjekt heruͤbertritt, aber das ihm 
nicht gewachſene Gefaͤß ins Wanken bringt und uͤberflutet. Er wird 
Stimmung des Subjekts, aber dieſes iſt von dem zu ſtarken Trunke 
berauſcht, mit der innern Betaͤubung kommt die techniſche Form ins 
Schwanken und ſchweift ungebunden in den verſchiedenſten Rhythmen 
hin und her. In Griechenland hatte dies die beſtimmte Bedeutung, 
daß die Dithyrambe dem Dionyſos galt, der Gottheit, die, wie keine 
andere, eine tief myſtiſche Einwohnung des All⸗Lebens in das innerfte 
Seelen⸗ und Nervenleben des Menſchen darſtellte. Das epiſche Ele⸗ 
ment blieb allerdings auch hier, indem ein Vorſaͤnger die Taten und 
Leiden des Gottes vortrug: nach der andern Seite ein Keim des Drama⸗ 
tiſchen, woraus bekanntlich die Tragoͤdie entſtand. Was aber den 
Griechen Dionyſos war, das iſt uns jeder Moment der leidenſchaft⸗ 
lich dunkeln Erregung, worin das Hoͤchſte und Bedeutendſte uns er⸗ 
fuͤllt, ohne unſer eigenſter Beſitz zu werden, ohne zum ſtillen, freien 
und klaren Leben des Gefuͤhls, worin wir ganz uns ſelbſt haben, ſich 
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abzuflären. — Ode heißt in dem intenfiven Sinne, wie der Sprach⸗ 
gebrauch fich feſtgeſetzt hat, ein hoch erregter Geſang weſentlich erha⸗ 
benen Inhalts in kunſtreichen Strophen und kuͤhn abſpringender Kom⸗ 
poſition. Man darf dann ſtreng genommen die leichteren Formen und 
kuͤrzeren Strophen mit menſchlich vertrauterem, erotiſchem und ver⸗ 
wandtem Inhalt, wie ſie der meliſchen Poeſie, der aͤoliſchen und ana⸗ 
kreontiſchen, angehoͤrten, nicht Oden nennen; will man auch das eine 
jener Merkmale, die kunſtvoll reiche Strophenbildung (und den Tanz) 
fallen laſſen, ſo bleibt doch das andere ſtehen und man wird demnach 
unter den Horaziſchen Gedichten und den neueren Nachahmungen nach 
dieſer genaueren Bezeichnung nur das Ode nennen, was erhabenen 
Inhalt, angeſpannt hohen Ton und die ſogenannte lyriſche Unordnung in 
der Kompoſition hat. Es gibt keine ſcherzende, leichte Ode, man muͤßte 
denn ſchließlich an dem Merkmale des Anrufs, des antiken Tons und 
Rhythmus, wie er eine ſelbſtaͤndige Klangſchoͤnheit darſtellt, uͤberhaupt 
ſich genuͤgen laſſen, um den Begriff der Ode zu beſtimmen und jene 
weſentlichen Bedingungen ganz aufgeben. Was nun die Abſpruͤnge 
in der Kompoſitionsweiſe betrifft, ſo haben wir allerdings dieſen Zug 
ſchon in der Darſtellung des lyriſchen Charakters uͤberhaupt auf⸗ 
genommen, um an ihm den Gegenſatz der objektiven und der lyriſchen 
Ordnung zu zeigen. Allein dieſe kann ihre Eigentuͤmlichkeit, ihren 
ſchweifenden Charakter in einem ungleich beſcheideneren Maße des 
Abſpringens genugſam offenbaren; es iſt Zeit, ſich zu geſtehen, daß 
die Pindariſche Methode etwas hoͤchſt unabſichtlich Entſtandenes mit 
einem Übermaße der Abſicht fixiert. Die gar zu weiten Spruͤnge ſind 
eine Nachahmung jenes Irrens der Phantaſie, das der bacchiſchen 
Trunkenheit, der Dithyrambe, angehoͤrt, und halten mit Bewußtſein 
das recht eigentlich Unbewußte feſt, machen es zur Manier. Die Ode 
im ſtrengeren Sinne des Worts, wonach eben die lyriſche Unordnung 
ein weſentliches Merkmal des Begriffs bildet, zeigt daher einen inneren 
Widerſpruch, durch den fie genau an die Grenze des Hymniſchen fällt 
und eigentlich zur Lyrik der Betrachtung fortleitet, die wir aber aus 
höheren Einteilungs⸗Gruͤnden noch nicht unmittelbar folgen laſſen. 
Hegel ſagt demnach (a. a. O. S. 458) richtig, fie enthalte zwei entgegen⸗ 
geſetzte Seiten: die hinreißende Macht des Inhalts und die ſubjektive 
poetiſche Freiheit, welche im Kampfe mit dem Gegenſtande, der ſie bewaͤl⸗ 
tigen will, hervorbricht; Glut und unleug barer Froſt ſind in ihr verbunden. 
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3) Der erhabene Inhalt kann tiefer in das Gemuͤt ſteigen, jener 
Ton des Schuͤtterns und Droͤhnens im Innerſten, der dem Hymniſchen 
eigen iſt, kann waͤrmer, inniger erklingen, ohne daß darum das Ver⸗ 
halten zu einem außer und uͤber dem Subjekte ſchwebenden Gegen⸗ 
ſtande ſich verändert. Das epiſche und gnomiſche Element tritt zuruͤck, 
der Stil entwickelt ungleich weniger in Erzaͤhlungsform, ſondern haͤuft 
kuͤrzere Bilder in raſcher Folge wie Brillanten auf das angeſtaunte 
Objekt. In der altorientaliſchen Welt waren es die Semiten, welche 
ein tieferes ſubjektives Empfindungsleben fuͤhrten als die andern 
Voͤlker (vgl. § 433, 8). Die Unruhe der lyriſchen Bewegtheit bildet 
den Charakter ihrer Poeſie. Da nun aber die Grundſtimmung auch 
hier die erhabene iſt, ſo ergibt ſich von ſelbſt eine bedeutende Ent⸗ 
wicklung des Hymniſchen im Lypriſchen. Es tritt nirgends fo ſtark 
und ſchoͤn hervor als in den Pfalmen der Hebraͤer. Hegel hat 
(a. a. O. S. 456) das Aufjauchzen und Aufſchreien der Seele zu Gott 
aus ihren Tiefen, das prachtvolle unruhige Bilderhaͤufen in kraͤftiger 
Kürze charakteriſiert. — Das Mittelalter beginnt mit feinen lateiniſchen 
Hymnen wieder in objektiverem Stile, der doch ſo viel gefuͤhlter iſt 
als der antike (Stabat mater u. And.); die Hymnen auf die Maria, 
auf die Dreieinigkeit in der mittelhochdeutſchen Poeſie dagegen ſind 
epiſch nur im Sinn eines unerſaͤttlichen Drangs, an dem unerſchoͤpf⸗ 
lichen Gegenſtande der myſtiſchen Verzuͤckung jede mit irgendeiner 
Pracht des Bildes darſtellbare Seite zu erfchöpfen, der gefühltere Stil 
wird ganz zum heißen Tone der Inbrunſt (man ſehe z. B. Gottfrieds 
von Straßburg Hymnen auf die Maria). — Die moderne Zeit hat 
hohe Wahrheiten, ſittliche Geſetze, Natur⸗Anſchauungen zunaͤchſt ohne 
Perfonifitation zum natürlichen Gegenſtand hymniſcher Begeiſterung. 
Obwohl hier die Objektivität im Sinne gegenuͤbergeſtellter Perſoͤnlichkeit 
wegfaͤllt, bleibt ſie doch, wie oben bemerkt, ſtehen im Sinne ſtets vor⸗ 
ſchwebender Nähe einer goͤtterartigen Anſchauung, aber die Ratio⸗ 
nalität der Auffaſſung führt dieſe hohe Lprik unſerer Zeit doch ſachte, 
enger oder ferner an die Grenze der betrachtenden Poeſie. So Goethes 
edle Hymnen: „Geſang Mahomets, Geſang der Geiſter über den Waſſern, 
Das Goͤttliche, Grenzen der Menſchheit, Meine Goͤttin“, Hoͤlderlins ſchon 
erwähntes: „An den Ather“, ferner: „Das Schickſal, An den Genius 
der Kuͤhnheit“. Ein Teil dieſer Gedichte nennt ſchon Goͤtter oder ſetzt 
vernehmlicher an, die Idee, die den Hauptinhalt bildet, zu vergoͤttlichen, 
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vollzogen ift der Schritt in den herrlichen zwei Gebeten der Goetheſchen 
Iphigenie: „Du haft Wolken, gnädige Retterin“ und „Es fuͤrchte die 
Goͤtter das Menſchengeſchlecht“, in Hoͤlderlins hoch klaſſiſch und ewig 
wahr gefühltem „Schickſalslied Hyperions“. In Goethes „Prometheus“ 
dreht ſich das Hymniſche merkwuͤrdig ſo, daß die Hoheit der Goͤtter 
eigentlich in den ſie antrotzenden Helden heruͤbertritt. Daß das Di⸗ 
thyrambiſche eine bleibende Seelenſtimmung iſt, zeigt die neuere Poeſie 
in „Wanderers Sturmlied“ und „Harzreiſe im Winter“ von Goethe. 
Hier ſieht man die Sprünge der Dithyrambe, wie fie die Ode kuͤnſtlich 
methodiſiert hat, in wahrhafter Trunkenheit der Stimmung. Der moderne 
Dichter wird hier in der rhythmiſchen Form ſich feſſelloſer bewegen 
als der antike, der im wilden Wechſel doch die einzelne rhythmiſche 
Gruppe ſtrenger maß. Die Ode nun iſt vielfach und ſchoͤn von den 
Deutſchen nachgebildet, freilich mehr ſo, daß in der Form die kuͤrzern 
alcaͤiſchen und ſapphiſchen Maße gebraucht ſind, die wir nur der Ode 
im ungenauen Sinne des Worts zuerkennen, waͤhrend dagegen der 
Inhalt meiſt hoch geht, wie es die Ode im engeren Sinne will. 
Klopſtock, Hölderlin, Platen haben hierin das Schoͤnſte geleiſtet. Wir 
haben ſolche Erzeugniſſe zu beurteilen wie moderne Skulpturwerke, 
welche im klaſſiſchen Idealſtile Goͤtter nachbilden, oder richtiger, wie 
moderne Gemälde, die den klaſſiſchen Mythus mit ſeinen reinen Formen, 
aber einem Anhauch moderner Seele behandeln: ſie werden den feiner 
Gebildeten und ihrem Klanggefuͤhle immer eine Quelle reinen Ge⸗ 
nuſſes ſein, aber niemals ſich wahrhaft einbuͤrgern, niemals der Nation 
geläufig werden. 


$ 891 

Die wahre lyriſche Mitte, worin der Inhalt rein im Subjekt 
aufgeht, ſo daß dieſes ihn ausſpricht, indem es frei und einfach 
ſich und ſeinen augenblicklichen Stimmungszuſtand ausſpricht, 
begreift die große Maſſe des Lie derartigen. Alle Grundzuͤge des 
Lyriſchen (8s 884 - 886) gelten vorzüglich von dieſer Form. Un: 
mittelbarkeit, Schlichtheit, Leichtigkeit, Sangbarkeit iſt ſeine Na⸗ 
tur. Demnach ſagt ihm menſchlich vertrauter, anmutender Inhalt 
zu, doch keineswegs iſt es darauf beſchraͤnkt, es kann die hoͤchſten 
Gegenſtaͤnde behandeln, die tiefſten Kaͤmpfe des Herzens, die 
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tragiſchen Leiden des Einzelnen und des Geſamtlebens fo gut als 
jede Freude und inniges Naturgefuͤhl, wenn ſie nur ganz in ſub⸗ 
jefrive Empfindung eingegangen find. Aber auch das Komiſche 
gehoͤrt in vollerer Ausdehnung nur dieſem lyriſchen Gebiete. Vom 
Individuellen neigt das Lied notwendig zum Geſelligen. 

Hier namentlich iſt die Schwierigkeit fuͤhlbar, datz es keine be⸗ 
ſtimmten Formen gibt, von denen man ſagen kann: dies ſind Lieder. 
Es iſt der Ton, aus dem die Gattung erkannt werden muß, und hiezu 
gibt den naͤchſten und einfachſten Anhalt die Vergleichung mit dem 
Hymniſchen. Will man den Unterſchied von dieſem recht deutlich 
wahrnehmen, ſo halte man Schillers Hymne an die Freude und 
Goethes Tiſchlied: „Mich ergreift, ich weiß nicht wie“ zuſammen: 
jener ſingt die Freude an, bewegt ſich um ſie und zaͤhlt ihre Wirkungen 
auf (ob gut oder nicht gut, geht uns hier nicht an), aus dieſem ſingt, 
ganz Stimmung, ganz Gegenwart und Augenblick, die Freude heraus. 
Es bedarf keines Beweiſes mehr, daß in dieſem Gebiete die lyriſche 
Poeſie allein ganz ſie ſelbſt iſt und daß auf ihm der Dichter ſeinen 
Beruf zu ihr bewaͤhren muß. Schiller hat kein einziges reines Lied 
und im Lyrifchen kann wirklich nicht die Frage fein, wer ſpeziſiſch 
mehr Dichter ſei, er oder Goethe. Was jene Grundmerkmale des 
Liedes heißen wollen, daß es friſchweg, leicht, im Entſtehen ſchon 
wie geſungen, einfach, naiv hervorfließe, kann man an Goethes Liedern 
wie an einer reinen Norm erſehen. Vom Liede wird denn namentlich 
auch gelten, was in § 886 über die Situationsfarbe des Lyriſchen 
geſagt wurde: man muß durchſehen, wie in einer beſtimmten Lage 
dieſer Stimmungszuſtand entſtanden iſt, in beſtimmtem Augenblicke 
die Welt fo und nicht anders im Dichtergemuͤte gezuͤndet hat, das 
innig und ewig Wahre muß doch ganz den Charakter der Zufälligfeit 
tragen und das ganz Freie den Charakter des nicht anders Koͤnnens, 
denn der Dichter iſt hier erzeugender Geiſt und reines Naturkind, 
Stimmungskind, ganz in Einem. — Sehen wir nun nach dem Stoff⸗ 
Unterſchiede, fo verhält ſich hier das Lied nicht ausſchließend wie das 
Hymniſche. Es wird natuͤrlich mit dem breiteren Teile ſeiner Baſis 
ſich auf dem Boden des heiteren Lebensgenuſſes feſtſetzen, Liebe, Wein, 
Tanz, geſellige Luſt, Naturgenuß wird ſein liebſtes Thema ſein, denn 
das menſchlich Vertraute, Kampfloſe ſchluͤpft natuͤrlich leichter ganz 
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in das Herz, wird leichter ganz Stimmung als das Hohe, Monumentale; 
der holde Leichtſinn in Goethes Vanitas vanitatum vanitas“ ſtellt eigent⸗ 
lich dieſe reine, freie, widerſtandsloſe Bewegung in normaler Reinheit 
dar. Allein auch das Erhabene entzieht ſich dem Liede nicht, denn es 
kann volle Immanenz im Gemuͤte des Subjektes werden. Dies gilt 
denn zuerſt von dem abſolut Erhabenen: es tritt als Andacht in die 
Seele und wird zum Liede. Andacht iſt nun freilich auch die Stim⸗ 
mung der Hymne, allein wir muͤſſen hier das Wort in dem engeren 
Sinne nehmen, der diejenige Religion vorausſetzt, welche die Idee 
der Immanenz im Begriffe der goͤttlichen Liebe beſitzt und die Be⸗ 
wegung der Andacht zu Gott zu einer Bewegung der Liebe im reinen 
und hohen Sinne des Wortes erhebt; die Diremtion zwiſchen dem abſo⸗ 
luten Gegenſtand als einem außerweltlich perſoͤnlichen und dem Subjekte 
bleibt der Vorſtellung nach ſtehen, wird aber der Tat nach durch die 
Innigkeit der Andacht wie durch einen milden Strom wieder aus⸗ 
geglichen; in dieſem harmoniſchen Fluſſe iſt jene Erſchuͤtterung des 
Hymniſchen und Dithyrambiſchen, wobei immer eine herbere Ent⸗ 
gegenſetzung zu Grunde liegt, verſchwunden und kann ſo der ſchlichte 
Erguß des innigen Liedertons eintreten. Das Lied ſchließt denn natuͤrlich 
auch menſchlich erhabenen Inhalt nicht aus, es feiert Kaͤmpfe des 
Staats, Freiheit, Vaterland, große Helden und Taten, wenn nur 
immer der Stoff ganz Fleiſch und Blut des ſubjektiven Gefuͤhls geworden 
iſt. Noch weniger natuͤrlich ſind dem Liede die tiefen inneren Bruͤche 
des individuellen Lebens fremd, die Tragoͤdie des Herzens in der ganzen 
Tonleiter vom wildeſten Sturme der Leidenſchaft bis zum hinſchmel⸗ 
zenden Seufzer der Wehmut. Jene dunkeln Abgruͤnde der Seele in 
den Liedern Mignons und des Harfners ſind doch in die reine Farbe 
des Liedes getaucht. Der Kampf im Innern iſt ein Dornenweg durch 
die ſchwerſten Brechungen, Vermittlungen, allein auf ſeinen Stadien 
ſchwillt die dunkle Summe derſelben zur einfachen Unmittelbarkeit 
und elementariſchen Gewalt des Gefuͤhles an, wie es im Liede durch⸗ 
bricht. Noch iſt hervorzuheben, daß von den Stoffgebieten nun auch 
das landſchaftliche beſtimmter wieder auftritt. Es iſt dies die ein⸗ 
fache Umkehrung des Satzes, daß das Landſchaftgemaͤlde weſentlich 
lyriſch iſt (vgl. § 698, 1, und nach dem dort Ausgefuͤhrten bedarf es 
keines weiteren Beweiſes, daß das Gefuͤhl auch ohne Vermittlung 
der bildenden Phantaſie an die Betrachtung der Natur anſchießt, wie 
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fie uns das Gegenbild unſerer Stimmungen darbietet. Ja dasſelbe 
kann — darauf werden wir zuruͤckkommen — ganz, ohne von ſich 
zu reden, in einem Landſchaftbild aufgehen. Mit der Ausdehnung 
uͤber alle Stoffſphaͤren iſt nun aber auch die andere uͤber die großen 
Grundgegenſaͤtze des Schoͤnen ſo gegeben, daß neben dem Anmutigen 
und Erhabenen die Welt des Komiſchen in freier Fülle ſich öffnet. Iſt 
ja doch das Komiſche die im engſten Sinn ſubjektive unter den Formen 
des aͤſthetiſchen Widerſtreits, ganz Wohlſein des Subjekts, alſo ganz 
Stimmung. Es fragt ſich nur, ob das Lyriſche nicht überhaupt zu 
wenig Objektivitaͤt habe, um dem Lachen erſt den Anhalt des komiſchen 
Vorgangs zu geben; allein es beſitzt ja das Wort und iſt daher in 
dieſem Gebiete natuͤrlich nicht ſo beſchraͤnkt wie die Muſik. Der Vor⸗ 
gang muß nicht ein Ereignis in der Außenwelt fein, er kann auf 
innern Widerſpruͤchen beruhen, die der Witz aufdeckt, und dieſer, wenn 
nur getragen vom warmen Fluſſe der Stimmung, hebt keineswegs 
den Charakter des Liedes auf. Wir werden aber bald ſehen, daß 
das Lied ſogar im Sinne der Erzaͤhlung objektiv verfahren, alſo auch 
einen äußern Vorgang komiſcher Art darſtellen kann; vorläufig weiſen 
wir nur auf Goethes echt komiſche Schlagwirkung in „Schneider⸗ 
Courage“. — Das Gefuͤhl iſt ſympathetiſch; am meiſten das ſchlichte 
und naive; ertönt der Hymnus in vollſter Kraft als chorifcher Ges 
ſang, ſo muß noch gewiſſer das Lied zur vollen Stroͤmung vereinigter 
Empfindungsfluͤſſe, zum Ausdrucke des Gemeingefuͤhls neigen. Dieſe 
Seite tritt hier mit ſolcher Stärke hervor, daß fie fogar eine Unter⸗ 
einteilung in individuelle und geſellige Lieder nahelegt, und die 
letzteren ſprechen entweder die momentane Geſamtſtimmung Solcher 
aus, die zu Andacht, Trauer, Genuß, oder die eingewurzelte Solcher, 
die bleibend in einem Stande vereinigt ſind, beides natuͤrlich in An⸗ 
knuͤpfung an eine beſtimmte Situation. Welche Staͤnde am meiſten 
im Liede vertreten fein werden, ergibt ſich aus § 327,8 und 9 330. 
Das Lied gewinnt durch dieſe anſchmiegende, umfaſſende, vorzuͤglich 
ſympathetiſche Natur unabſehliche Bedeutung für das Leben, ſchließlich 
fuͤr die Geſchichte einer Nation; es ſpricht Grundgefuͤhle aus, die in 
jeder Bruſt leben, verſtaͤrkt fie ruͤckwirkend, führt in Schlachten, troͤſtet 
in Niederlagen, weckt vom politiſchen Schlummer auf, knuͤpft ſich an 
Alles, begleitet jede Taͤtigkeit, jeden Genuß. 
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$ 892 


1 Es folgt aus der Stellung des Liedes in der reinen Mitte des 
Lyriſchen, daß fein Stil vorzugsweiſe der in 8887 angegebene iſt. 
Doch kehrt innerhalb dieſes Charakters der Unterſchied eines 
verhältnismäßig mehr objektiven darſtellenden, offenen und hellen 
und eines mehr innerlichen, abgebrochenen, dunkeln und verſchleier⸗ 
ten Stils zuruͤck. Jener gehoͤrt der klaſſiſchen, beziehungsweiſe 

2 der romaniſchen, dieſer der germaniſchen Poeſie an. Derſelbe 
Stil⸗Unterſchied macht ſich aber noch in anderer, bleibender Weiſe 
geltend, naͤmlich in dem Verhaͤltniſſe zwiſchen der Volkspoeſie, 
deren eigentliche Lebensform das Lied iſt, und der Kunſtpoeſie. 


10 Es iſt ſchon im vorhergehenden Paragraphen geſagt, daß die Grund⸗ 
merkmale des Lyriſchen keiner andern Form in fo vollem Sinn eignen 
koͤnnen als dem Liede; die Anwendung dieſes Satzes auf den Stil 
wurde ihrer Wichtigkeit wegen hieher verſchoben. Es iſt aber der Lieder⸗ 
Stil eben als echt lyriſcher mit dieſem ſchon geſchildert und ſetzt ſich jetzt 
nur dadurch naͤher ins Licht, daß die Unterſchiede beleuchtet werden, 
die innerhalb dieſes Charakters wieder eintreten. Dem Liederartigen 
entſpricht bei den Griechen das, was im engeren Sinne Melos hieß: 
d. h. der Form nach, was, in gleichen kurzen Verszeilen oder leichteren, 
kuͤrzeren Strophen gedichtet, von einem Einzelnen mit der Begleitung 
der Lyra vorgetragen wurde, dem Inhalte nach, was wohl auch politiſch, 
kriegeriſch und überhaupt ernſt fein konnte, vorzüglich aber der indi⸗ 
viduellen Erregung durch Wein, Liebe oder irgendeiner andern Leiden⸗ 
ſchaft galt, und dem Tone nach, was ganz unb weſentlich Stimmung 
war. Dieſe Form iſt von der aͤoliſchen Lyrik ausgebildet; zu Alkaͤos 
und Sappho iſt, obwohl Jonier, Anakreon zu ſtellen. Die Innigkeit, 
die den Stil des Liedes bedingt, kann bei den Griechen freilich nicht 
in jene Tiefe gehen wie bei den neueren Voͤlkern, denen die innere 
Unendlichkeit ſich erſchloſſen hat; das Innerlichſte erſcheint wie eine 
nach innen geworfene Sinnlichkeit, das Seelenvollſte gluͤht und wallt 
in einem heißen Elemente der Leidenſchaftlichkeit, die ſich ganz und 
unreflektiert in den Moment verſenkt. Bei Anakreon allerdings wird 
die tiefe Bebung der Leidenſchaft zum leichteren, lebensfrohen Spiele, 
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zum freieren Schweben. Dieſer echt lyriſche Ton des klaſſiſchen Stils 
iſt nun aber ſchon darum mehr mit epiſch objektiven Elementen ge⸗ 
traͤnkt, weil jede Lebensmacht in Goͤttern angeſchaut wird, im Gott 
aber die innere Erregung immer wieder als herausgenommen aus 
dem Innern des Menſchen, als gegenſtaͤndliche Erſcheinung ſich hin⸗ 
ſtellt. Freilich fallen die ausdruͤcklich epiſchen Teile der hymniſchen 
Poeſie, die entwickelten Schilderungen weg, aber das Gefuͤhl ſelbſt 
entfaltet ſich an dem Bande der klaren Goͤttervorſtellung in beſtimmtem, 
hellem Bilde, deutet nicht, zuruͤckſinkend von dem Verſuche, ſich aus⸗ 
zuſprechen, dunkel traͤumend auf noch unausgeſprochene, unerſchoͤpfliche 
Tiefen, es verläuft plan, bis es in feiner Darſtellung geſaͤttigt iſt. 
Ebendarum iſt das Gedanken⸗Element auch hier durchaus ftärfer als 
in dem neueren Liede, es ſpricht ſich uͤber Zeitlaͤufe, Goͤttermacht, 
Lebensgrundſaͤtze direkt in Satzen aus, die wie feſte Pfeiler im Iys 
riſchen Wellenſpiele ſtehen. Der ſympathetiſche Trieb des Liedes ſprach 
ſich unter Anderem in der beſondern Form der Lieder beim geſelligen 
Mahle, den Skolien, aus. — Der lyriſchen Poeſie der romaniſchen 
Voͤlker werden wir ihren bedeutendſten Platz an einer andern Stelle 
anweiſen; doch fehlt ihnen nicht das rein gefühlte, friſchweg geſungene 
Lied, obwohl es in der Kunſtpoeſie, wenigſtens Spaniens und Ita⸗ 
liens, durch Ausbildung jener verſchlungenen Formen, die einen andern 
Ton als den des Liedes mit ſich bringen, fruͤhe faſt ganz verſchwindet. 
Was man nun hier echt liederartig nennen kann, hat allerdings auch 
das ſchoͤne Helldunkel, das traͤumeriſch Andeutende, was die Emp⸗ 
findungsſprache der neueren Voͤlker von jener der alten unterſcheidet; 
wir erinnern ſtatt unzaͤhliger anderer Zuͤge nur an das italieniſche 
Lied, das Goethe im „Nachtgeſange“ nachgebildet hat, und ſeinen ſo 
echt lyriſch ins dunkel Gefuͤhlte verſchwebenden Refrain: Dormi, che 
vuoi di piu? Doch verbirgt ſich auch in dieſem Gebiete die Verwandtſchaft 
der romaniſchen Voͤlker mit der klaſſiſchen Anſchauung nicht; es iſt 
im Ganzen und Großen Alles mehr heraus am hellen Sonnenlichte, 
ſchon die Sprache bringt den offenern Klang, das vom Innern ge⸗ 
loͤſtere Bild, und der Vers neigt doch uͤberall ſchon zu den Verſchlin⸗ 
gungen, die ein Wohlgefallen an der Form für ſich ausdrucken. Die 
Franzoſen bewegen ſich auch in der Kunſtpoeſie anmutig im leichten Liede, 
im Chanſon, aber die Leichtigkeit hat hier auch die Bedeutung des 
ſpielenden Leichtſinnes, der nichts tief nimmt. Der liebenswuͤrdige 
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Beranger, lebensheiter wie Anakreon und doch warm für jedes Große, 
vor Allem fuͤr die Freiheit, aber bei alledem ohne eine gewiſſe letzte 
Reſonanz, die nur das Gemüt der germaniſchen Voͤlker kennt, iſt 
das reinſte Bild der franzoͤſiſchen Gefuͤhlsweiſe. Die ganze Gewalt 
der dunkel verzitternden Tiefe gehoͤrt dem deutſchen und engliſchen 
Liede und zwar dem Kunſtliede wie dem Volksliede. Solche hin⸗ 
gehauchte Strophen, ſolches tiefe Ahnen wie in Goethes „Wonne 
der Tränen“, in den beiden: „Wanderers Nachtlied“ und „Ein Gleiches“ 
(über allen Gipfeln iſt Ruh' uſw.), wie in jenen Liedern, die wir 
als Grundtypen Iyrifchen Charakters in $6 885 u. 886 näher betrachtet 
haben, ſolches daͤmmernde Beſchleichen wie in „Jägers Abendlied“ oder 
„An den Mond“ haben aͤhnlich nur die Englaͤnder und Schotten 
aufzuweiſen in dem eigentuͤmlich beflorten, wie in Rebeln verzitternden 
Tone, der aus ihrem Volkslied in die neuere Kunſtpoeſie Byrons, 
Moores, Shelleys, Burns, Campbells und der Dichter der ſogenannten 
Seeſchule uͤbergegangen iſt. Man kann namentlich hier die ergreifend 
Wirkung des Refrains erkennen, denn er iſt der britiſchen und ſchottiſchen 
Poeſie beſonders eigen. — Wir haben uns hier nicht ausdruͤcklich 
uͤber das Mittelalter ausgeſprochen: nicht als haͤtten wir vergeſſen, 
daß ſeine Phantaſie vorherrſchend die empfindende war; aber die 
ganze Bildungsform war doch noch ſo weit epiſch, daß dieſer Zweig 
uͤberwog und das Lyriſche, freilich zum Schaden des Gattungscha⸗ 
rakters, ſich in ihn warf. Zugleich war es allerdings die wirkliche 
Lyrik, worin die Knoſpe des neu aufgegangenen Gemuͤtslebens ſich 
erſchloß; die Minnepoe ſie, aus dem Älteren Volkslied hervorgegangen, 
iſt eine Erſcheinung voll Lieblichkeit, allein ſie wird bald monoton 
durch die Wiederkehr desſelben Inhalts, konventionell in dem metho⸗ 
diſierten Kultus der Frauen und des Fruͤhlings und die kunſtreiche 
Form leitet, wie ſchon fruͤher bemerkt wurde, alsgemach die Innigkeit 
der Stimmung nach der Seite des Gefaͤßes ab. Hier erkennt man, 
daß das Bewußtſein des Mittelalters zu weltlos arm, noch zu wenig von 
vielſeitigen Beziehungen des Lebens geſchuͤttelt war, und ein Walter 
von der Vogelweide ſteht an Reichtum der Perſoͤnlichkeit und ihrer 
Intereſſen fuͤr die reale Welt faſt einzig da; das Volk, trotzdem daß 
ſein inneres Leben noch einfacher ſein mußte als das des ritterlichen 
Standes, war doch in unbefangnerem Verkehr mit der Wirklichkeit 
als dieſer, den der Geiſt der Kaſte abſchloß, und was ſeinem Seelen⸗ 
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leben an Reichtum der Saiten fehlte, erfegte die Friſche und Fülle 
der Reize, die von jener ausgingen. Wie daher die Minnepoeſie aus 
der Volkspoeſie herkommt, ſo muß ſie, nachdem ſie ſich in Kuͤnſtlichkeit 
ausgelebt, der letzteren wieder weichen, denn der Geiſt des Volkes 
iſt inzwiſchen, gegen das Ende des Mittelalters, ungleich erfahrungs⸗ 
reicher und aufgeweckter geworden, und am Ende des fuͤnfzehnten, 
Anfang des ſechzehnten Jahrhunderts tritt die herrliche Bluͤte des 
Volkslieds ein, auf deſſen beſtimmtere Auffaſſung wir laͤngſt hin⸗ 
geleitet ſind. 

2) Der Unterſchied der Volks⸗ und Kunſtpoeſie iſt ſchon in $ 519 
aufgeſtellt. Hier, im lyriſchen Gebiete, hat er feine eigentliche Stelle; 
denn das Epiſche im urſpruͤnglichen Volksgeſange verewigt ſich, wie 
wir ſchon ausgefuͤhrt, nur, indem es aus dem Schoße des Lyrifchen 
heraus und in die Haͤnde einer hoͤheren, auf der Schwelle der Kunſt⸗ 
poeſie ſtehenden Bildung uͤbertritt, und es bleibt dem Volke das, was 
einſt ein Teil des Ganzen war, das Lyriſche, zur ſtillen Pflege, die, 
in ihrem Tun weſentlich um keine Belauſchung wiſſend, endlich doch 
belauſcht wird und ihr ſchoͤnes, heimliches Werk in den Garten der 
Sffentlichkeit hinuͤbergetragen ſieht. Was heißt Volk, wenn man vom 
Volksliede ſpricht? Es iſt urſpruͤnglich, ehe diejenige Bildung ein⸗ 
trat, welche die Staͤnde nicht nur nach Beſitz, Macht, Recht, Geſchaͤft, 
Wuͤrde, ſondern nach der ganzen Form des Bewußtſeins trennt, die 
geſamte Nation. Da iſt kein Unterſchied des poetiſchen Urteils; dasſelbe 
Lied entzuͤckt Bauern, Handwerker, Adel, Geiſtliche, Fuͤrſten. Nachdem 
nun dieſe Trennung eingetreten iſt, heißt der Teil der Nation, der 
von den geiſtigen Mitteln ausgeſchloſſen iſt, durch welche die Bildung 
als die bewußtere und vermitteltere Erfaſſung ſeiner ſelbſt und der 
Welt erarbeitet wird, das Volk. Allein dieſer Teil iſt das, was einſt 
Alle waren, die Subſtanz und der muͤtterliche Boden, worüber die 
gebildeten Staͤnde hinausgewachſen ſind, aus dem ſie aber kommen. 
Von denjenigen, die in unbeſtimmter Mitte ſtehen, nicht mehr naiv 
und doch nicht gruͤndlich gebildet oder durch Not abgeſtumpft und 
verwildert find oder das Raffinierte der Bildung ohne ihr Gegengift 
ſich angeeignet haben, iſt nicht die Rede, ſondern von der Maſſe, 
die in der alten, einfachen Sitte wurzelt, die ihre Bildung auch hat, 
aber eine ſolche, welche der die Kluft bedingenden Bildung gegen⸗ 
uͤber Natur iſt. Dieſe ganze Schicht lebt ein vergleichungsweiſe 
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unbewußtes Leben und weil die lyriſche Poeſie weſentlich ein Er⸗ 
zeugnis nicht des hellwachen, ſondern des als Seele in Natur ver⸗ 
ſenkten, ahnenden Geiſtes iſt, ſo liegt gerade hier ein beſonderer Beruf 
zu dieſer Dichtart, deſſen reichere Erfuͤllung nur wartet, bis die daͤmmernde 
Volksſeele vom fchärferen Geiſte der Erfahrung angeweht wird, ohne 
doch ganz zum Tageslichte der Reflexion aufgeruͤttelt zu werden. In 
dieſem Boden erwaͤchſt nun jene Kunſt ohne Kunſt, deren Grundzug 
die Schönheit der Unſchuld iſt, die „nicht ſich ſelbſt und ihren heili⸗ 
gen Wert erkennt“. Sie iſt nur moͤglich in unmittelbarer Verbindung 
mit der Muſik, das Volslied wird ſingend improviſiert, pflanzt ſich 
nur mit ſeiner Melodie fort, denn hier wird nicht geſchrieben und 
gedruckt. Der Dichter tritt nicht hervor, wird nicht genannt, Niemand 
fragt nach ihm, er hat im Namen Aller geſungen, das Subjekt iſoliert 
ſich ja auf der ganzen Bildungsſtufe nicht, es gibt nur Ein Geſamt⸗ 
ſubjekt, dies iſt das Volk, und das Volk iſt eigentlich der Dichter, es 
gibt keinerlei literariſches Intereſſe, Intereſſantſein und Intereſſant⸗ 
ſeinwollen, kein kritiſches Urteil; was ſchoͤn iſt, erfreut, weil man es 
an der Ruͤhrung fühlt. Dies iſt das Waldes dunkel, wodurch in $ 519 
die wahre Geburtsſtaͤtte des Volkslieds bezeichnet iſt. Lieder aus der 
Sphäre der bewußten Bildung, welche populär werden und, weil fie 
dem Volkstone gut nachgefuͤhlt ſind, ſelbſt in Volksmund uͤbergehen, 
ſind darum nimmermehr Volkslieder zu nennen. Daher nun die in 
dem genannten Paragraphen aufgeſtellten Zuͤge des Volkslieds, ſeine 
Maͤngel und ſeine Schoͤnheiten, zu denen in § 886 noch der weitere 
der überall lebendig fuͤhlbaren Situation, der Lebenswahrheit gefügt 
worden iſt. Man kann die Maͤngel in dem Bilde zuſammenfaſſen, 
daß das Volkslied durchaus einen Erd⸗ und Wurzelgeruch mit ſich fuͤhrt, 
daß man die Blume nie ohne dieſen Beigeſchmack bekommt, dafuͤr hat 
ſie ſelbſt um ſo friſcheren Duft. Die Kunſtdichtung, die nicht peri⸗ 
odiſch aus dem friſchen Boden dieſer Waldblume ſich verjuͤngt, bildet 
nur ſeidene Blumen. Sie wird vor Allem ſich zu ſehr dem entwickeln⸗ 
den, hell beleuchtenden Stil hingeben, ausmalen, beweiſen, rationell auf⸗ 
zeigen; dort lernt ſie den echten, helldunkeln, ſpringenden Stil, wie 
er freilich bis zum unkuͤnſtleriſch Verworrenen, Unverſtandenen, Zus 
ſammenhangsloſen fortgeht, an ſpeziſiſchen Taktloſigkeiten leidet, der 
Volkstracht ähnlich, die in fo vielen Gegenden nicht weiß, wo die 
Taille hinge hoͤrt, die aber auch nie gemacht, immer wahre Natur iſt. 
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Das Volkslied iſt Gemeingut aller kulturfaͤhigen Voͤlker; außer den 
ſchon genannten ift namentlich die ſlawiſche Nation reich, die weichen 
und wehmuͤtigen Klaͤnge ihrer verſchiedenen Staͤmme haben aber nicht 
das Mark der germaniſchen. Die Verjuͤngung der Kunſtpoeſie durch 
die Volkspoeſie geſchieht namentlich auch durch Wechſelwirkung der 
Literaturen, durch die Erkenntnis, daß die Dichtkunſt „eine Welt⸗ 
und Voͤlkergabe“ iſt. Kein Moment der Einwirkung des Volkslieds 
auf die Kunſtdichtung war fo bedeutend als der, da Pereys Samm⸗ 
lung in England, ſtaͤrker und fruͤher noch entſcheidend in Deutſchland 
zuͤndete, die Goͤttinger Schule zu den erſten friſcheren Lauten geweckt 
wurde, Buͤrger die erſte wahre Ballade dichtete, Herder die Stimmen 
der Voͤlker ſammelte und Goethes Genius ſich zu dieſem friſchen Borne 
beugte, um zu trinken. 


$ 893 


Es widerſpricht dieſer Natur des Liedes nicht, daß es beftimmte 4 
objektive Formen hervorbringt, vielmehr ſie zeigt ſich gerade da⸗ 
durch, daß ſie das Gegenteil des Subjektiven ſetzt und doch ganz 
in ihren Stimmungston taucht. Die eine Art der Objektivitaͤt 2 
beſteht darin, daß der Dichter einen Gemuͤtszuſtand nicht als den 
ſeinigen, ſondern den einer andern Perſon ausſpricht, oder daß er 
in eigener Perſon vortragend ein Sittenbild oder ein Naturbild 
gibt; die andere iſt epiſch in dem beſtimmten Sinne des Worts, 3 
daß eine ergreifende Handlung als vergangen erzaͤhlt wird, wobei 
der Gegenſatz der Stile an die ſchwankende Unterſcheidung von 
Ballade und Romanze ſich unbeſtimmt anlehnt und das Ly⸗ 
riſche als Dialog durchbrechend auch dem Dramatiſchen ſich 
nähert. Die meiſten dieſer Formen, namentlich die letzte, gehören 4 
ſowohl der Volkspoeſie als der Kunſtpoeſie an. 


1) Es kann auffallen, daß wir dieſe Gruppen von objektiven For⸗ 
men zum Liede rechnen, das im engſten Sinne ſubjektiv jſt. Man 
unterſcheide aber die Objektivitaͤt, von der es hier ſich handelt, wohl 
von derjenigen, welche dem Hymniſchen zu Grunde liegt: in dieſem Ge⸗ 
biete blieb das Subjekt außerhalb des Gegenſtands und wandte ſich 

Biſcher, Anseit. Bd. v. 16 
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nur, obwohl tief bewegt, an ihn, im gegenwärtigen ſetzt das Subjekt 
den Gegenſtand als einen ſolchen, der erſt durch ſein Inneres gegangen 
iſt; nicht als handle es ſich um einen Akt reiner Fiktion, vielmehr 
der Dichter hat ſich ganz und ohne eigenes Bewußtſein über jene 
tiefſte Bedeutung des Lyriſchen, wonach ſich in ihm die Subjektivitaͤt als 
Zentrum der Welt erweiſt, an das Objekt hingegeben, von ihm durch⸗ 
ziehen laſſen, ebendadurch aber, indem er ganz paſſiv ſcheint, es mit 
ſeinem Innern ganz durchdrungen, ganz in Stimmung umgewandelt, 
und indem er es wiedergibt, kommt es nun zu Tage ganz getaucht in 
lauter Bebung des Gefuͤhls. Man ſieht den Prozeß nicht mehr, der 
Erfolg tritt ganz als unmittelbare Tatſache auf. So erſcheint der 
echt lyriſche Charakter des Liedes gerade da in ſeiner vollen Kraft, 
wo er ſich an ſeinem Gegenteile geltend macht, indem er im Objektiven 
und Vermittelten eben recht ſubjektiv und unmittelbar iſt. 

2) Die Objektivität tritt in zweierlei Form auf, immer als Gegen⸗ 
ſtand, welcher der Anſchauung geboten wird, aber in der einen Gruppe 
gegenwaͤrtig, wiewohl dabei eine Sukzeſſion von Momenten ſich ab⸗ 
wickeln kann, in der andern vergangen. Die erſtere, die wir zunaͤchſt 
ins Auge faſſen, ſcheint viel unzweifelhafter lyriſch, denn die Vergangen⸗ 
heit begründet ein ſtaͤrkeres Zuruͤcktreten des Subjekts vom Objekt. 
Dies gilt jedenfalls von der erſten Form dieſer Gruppe: es iſt die 
einfache Form der Verkleidung, wo der Dichter aus der Maske einer 
zweiten Perſon oder, wie in ſo vielen geſelligen und Standes⸗Liedern, 
aus einer Vielheit von ſolchen ſpricht; er hat ſich völlig in den Zus 
ſtand der andern Perſoͤnlichkeit hineinempfunden, ſo ſtellt er doch ganz 
ſeinen eigenen Stimmungszuſtand dar und es liegt daher das Lied, das 
auf dieſem Akte beruht, dem objektlos reinen Lied am naͤchſten. Man 
braucht gar kein beſonderes Gewicht darauf zu legen, daß die Stim⸗ 
mung oft in dem engeren Sinn die eigene des Dichters iſt, wie im 
Mignon⸗Liede: „Kennſt du das Land“, wo Goethe mit der fremden 
ſeine eigene Sehnſucht nach Italien ausſpricht, oder in ſo unzaͤhligen 
Liedern, wo der Dichter Empfindungen ſo allgemeiner Art, daß er 
fie ſicher auch perſoͤnlich erlebt, wie ungluͤckliche Liebe, Weinluſt, in 
einer beſtimmten Maske, als Hirt, Jaͤger, Muſikant uſw. und mit einer 
beſtimmten Situation ausſpricht: er kann ſich in fpezififchere Lebens⸗ 
formen, Zuſtaͤnde, Situationen verſetzen, welche nie ſeine eigenen ſein 
konnten, und fie doch fo tiefgefuͤhlt wie eigene und ſelbſterlebte wieder» 
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geben. Wir erinnern ſtatt vieler Beiſpiele nur an jenes Gebet Gretchens 
im Kauft, an die Lieder des Harfners im „Wilhelm Meiſter“, an Heines 
„Hirtenknaben“. Rein menſchlicher Gehalt iſt naturlich auch im Spezi⸗ 
ſiſchen verausgeſetzt. Vielleicht die ganze Hälfte des lyriſchen Parnaſſes 
gehört dieſer einfachen Übertragungsform an. Auch in die Natur kann 
der Dichter ſein Inneres legen und aus ihr ſprechen laſſen, wie Goethe 
in: „Der Junggeſell und der Muͤhlbach“ oder wie Anakreon durch 
ſeine Taube ſagen laͤßt, wie es ſich bei ihm lebt. — Die zwei an⸗ 
dern Formen dieſer Gruppe ſind viel weniger unmittelbar: der Dichter 
gibt ein kurzes Sittenbild, kleines Landſchaftgemaͤlde; er tritt nicht im 
eigenen, auch nicht im Namen eines Andern auf, er zeigt ein Objekt, aber 
ein gegenwaͤrtiges, auf und laͤßt dasſelbe ſo ohne alles weitere Zutun fuͤr 
ſich ſprechen. Es ſcheint nichts einfacher, als ganz auf den eigenen Vor⸗ 
trag des Gefuͤhls zu verzichten, es ganz in den Gegenſtand zu verſenken, 
aber dies Verzichten geſchieht mit mehr Bewußtheit, als es ſcheint, 
und zugleich haͤngt die Richtung mit denſelben Urſachen zuſammen, 
aus welchen in der neueren Zeit das Sittenbild und die Landſchaft 
in der Malerei eine fo bedeutende Rolle ſpielt: dem Intereſſe für 
die Aufdeckung immer neuer Laͤnder, Zonen, den ethnographiſchen, 
naturwiſſenſchaftlichen Neigungen, und allerdings zugleich der Sehn⸗ 
ſucht nach Friſchem, von der Suͤndflut der Reiſenden nicht Abgelecktem, 
alſo mit Kulturmüde, mit idylliſchem Beduͤrfniſſe. So find denn dieſe For⸗ 
men ſehr modern. Bei Heine hatten ſie entſchieden noch ſubjektiveren 
Ton, wie fein unheimliches Bild des Jaͤgerhauſes „Die Nacht iſt feucht 
und ſtuͤrmiſch“ (Heimkehr N. V, des Pfarrhauſes (N. XXVIID „Der 
bleiche, herbſtliche Halbmond“, das Voͤlkerbild: „Wir ſaßen im Fiſcher⸗ 
hauſe“ (N. VII), das ruͤhrende kleine Gemaͤlde: „Das iſt ein ſchlechtes 
Wetter“ (N. XXIX), die liebliche Berg⸗Idylle aus dem Harze, dieſe 
nur leider mit dem blaſierten cremor tartari ſtark vermiſcht; ebenſo 
die vielen tief bewegten Landſchaftbilder; die beruͤhmten Strophen 
von der Fichte und Palme gehoͤren nicht der vorliegenden, ſondern 
jener erſten Form an, weil ſie, obwohl in ſchlagend einfacher Objektivi⸗ 
tät, doch durch eine poetiſche Fiktion einem Naturgegenſtande ganz 
menſchliches Empfinden leihen. Lenaus Bilder magyarifcher Zuſtaͤnde 
und Heiden entwickeln bereits mehr das Objekt an ſich und Freiligrath 
wird ganz zum gluͤhenden, aber auch feinen Pinſel ſehr bewußt führen» 
den Maler menſchlichen, tieriſchen, landſchaftlichen Lebens aus der 
16˙ 
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Wildnis, wohin der Fuß der Kultur nicht getreten. Das ſanfte und 
ſchoͤne Gemuͤt C. Mayers liebt es beſonders, mit voͤlliger Verzich⸗ 
tung auf ein Wort im eigenen Namen kleine Bilder friedlich heim⸗ 
licher Landſchaft aneinanderzureihen. Recht und Fug ſolcher lyriſchen 
Objektivitaͤt kann nach dem Obigen nicht beftritten werden, nur wechſle 
ſie oͤfter mit direktem Ausſprechen der Stimmung, denn ſchließlich iſt 
ſie doch ein Zuruͤckhalten, das im Fortgang ermuͤdet, weil man der 
Natur der Gattung nach darauf wartet, die Menſchenſtimme ſelbſt 
zu vernehmen. 

3) Die Ballade und Romanze ſind Abkoͤmmlinge der alten Hel⸗ 
denlieder, die zuerſt einzeln geſungen, dann zum Epos fortgebildet 
und zuſammengefuͤgt wurden; ſie leiten alſo zu jener mehrfach er⸗ 
wähnten elementariſchen Form zuruck, wo das Lyriſche und Epiſche 
noch im Keime vereinigt lagen. Allein nachdem das Letztere ſich zu einer 
eigenen Gattung ausgeſondert hat, iſt der Teil des gemeinſchaftlichen 
Keimes, der dieſem Zuge nicht folgte, ein anderer geworden: er hat, 
obwohl dem Stoffe nach epiſch, lyriſchen Charakter angenommen. 
Epiſch iſt vor Allem das Moment der Vergangenheit, wodurch 
dieſe Form von der vorhergehenden Gruppe ſich unterſcheidet; aber 
es bewirkt jetzt nicht mehr die frei uͤber dem Gegenſtand ſchwebende, 
ausfuͤhrlich zeichnende Haltung des Dichters, ſondern dieſer legt ſich 
mit feiner Empfindung ganz in den Gegenſtand, als ob derfelbe, zwar 
als ein vergangener erzaͤhlt, zeitlich wie raͤumlich gegenwaͤrtig waͤre; 
die Zeichnung wird dem Tone untergeordnet, der ganze Hauch und 
Wurf wird ſubjektiv, bewegt, der Gang uͤberſteigt raſch die retardie⸗ 
renden Elemente und eilt zum Schluſſe, der Rhythmus baut ſich muſi⸗ 
kaliſch in lyriſchen Strophen, das epiſche Lied entſteht mit der Melo⸗ 
die oder nach einer vorhandenen Melodie, lebt im Volksgeſange oder 
muß doch, wenn es echter Kunſtpoeſie angehört, den Charakter des 
Sangbaren tragen. Dem alten Heldenliede ſieht man ferner die Rei⸗ 
gung an, ſich als Glied in ein groͤßeres Ganzes zu fuͤgen, es ſetzt die 
Kenntnis einer umfaſſenden Sage voraus; Ballade und Romanze da⸗ 
gegen ſtellt einen Stoff fuͤr ſich, ähnlich wie die Novelle im Unter⸗ 
ſchied von dem Roman eine Situation, abgeſchloſſen hin, behandelt 
daher auch nicht leicht mehr Teile der Heldenſage, ſondern vereinzelte 
Ereigniſſe und Handlungen, Mordgeſchichten, Schickſale der Liebe, 
Kriegsauftritte uſw., die aber allerdings den echten Inhalt vorzuͤglich 
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dann liefern, wenn fie vorher von der Sage poetiſch zubereitet find, 
wohl auch Elemente des Maͤrchenhaften, Geiſterhaften aufgenommen 
haben, worin tiefer und rein menſchlicher Sinn eingehuͤllt iſt. Die 
nähere Geſchichte iſt noch zu ſtoffartig und proſaiſch verſetzt und führt 
mehr zur poetiſchen Erzaͤhlung. Alle dieſe Merkmale weiſen der epi⸗ 
ſchen Lyrik im Unterſchiede vom Epos den ahnungsvoll charakteriſti⸗ 
ſchen, nicht entwickelnden Stil zu; dennoch iſt es natürlich, daß auch 
innerhalb dieſes Bodens der Gegenſatz eines relativ helleren, ſubjek⸗ 
tiv klaren, mehr gegenſtaͤndlich ausfuͤhrenden und in dieſem Sinne 
plaſtiſch idealen Stils gegen einen im engeren Sinne maleriſch hell⸗ 
dunkeln ſich von Neuem erzeugt. Die klaſſiſche Dichtung bietet nichts 
fuͤr dieſe Stelle, im Altertum blieb nach der Ausſcheidung des Epos 
keine epiſche Form von lyriſchem Charakter zuruͤck. Dagegen tritt der 
Unterſchied der Stilprinzipien in der neueren Poeſie zunaͤchſt als ein 
nationaler auf und lehnt ſich ſo an die Namen Romanze und Ballade. 
Ballade iſt zwar ein italieniſches Wort und bezeichnet ein Tanzlied, 
das urſpruͤnglich die beſtimmte rhythmiſche Form von drei verſchlun⸗ 
genen Strophen mit Refrain hatte, allein wie es in England ſtehend 
wurde als Name fuͤr das epiſche Lied, wie es dort und in Schottland 
ſich ausbildete, ſo verband ſich damit der Sinn eines beſtimmten Cha⸗ 
rakters der Behandlung, in dem wir ein reines Bild jener zweiten 
Stilrichtung haben, und die rhythmiſche Form bewegte ſich frei in 
heimiſchen Maßen. Es iſt die nordiſche Stimmung mit ihrem beweg⸗ 
teren, ahnungsvolleren, mehr andeutenden als zeichnenden Ton, ihrem 
ſtoßweiſen, Mittelglieder uͤberſpringenden Gange, es iſt, was Goethe 
die myſterioͤſe Behandlung nennt, welche der Ballade zukomme. Der 
Name Romanze hat ſich in Spanien fuͤr das epiſche Lied feſtgeſetzt 
und das aͤußere, rhythmiſche Merkmal iſt der Trochaͤus, gewoͤhnlich in 
Tetrametern, welche fortlaufend aſſonieren. Es iſt aber nur natuͤrlich, 
daß wir mit dem Namen auch den Begriff einer beſtimmten Behand⸗ 
lung verbinden, und zwar derjenigen, wie ſie dem romaniſchen Voͤlker⸗ 
geiſt entſpricht und eben in den ſpaniſchen Romanzen vorzuͤglich ſich 
zeigt: naͤmlich jener helleren, durchſichtigeren, ruhigeren, mehr epiſch 
entwickelnden, mehr plaſtiſchen. Beſteht nun dieſer Gegenſatz zunaͤchſt 
als ein nationaler, ſo hindert nichts, denſelben, wie er innerhalb der 
Literatur einer Nation, namentlich der deutſchen, jederzeit wieder auf⸗ 
treten und beſtehen wird, mit jenen Namen zu bezeichnen, nur ge⸗ 
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ſchehe es mit dem Vorbehalte, daß man damit nicht aͤngſtlich aus⸗ 
meſſen und abſtrakt Alles einteilen will; ſonſt täte man beſſer, mit 
W. Wackernagel (Schweizer Archiv fuͤr hiſtoriſche Wiſſenſchaft 
B. 2 S. 250), die Unterſcheidung rein auf das Metriſche zu beſchraͤn⸗ 
ken. Der Ballade kommt vermöge des oben bezeichneten Charakters 
ihrer Bewegungsweiſe genauer das Merkmal des dramatiſchen Ganges 
zu und dies widerſpricht keineswegs dem rein Lyriſchen, Beſchleierten, 
Beflorten ihres Tons, das ſich wie Moll zu dem Dur der Romanze 
verhaͤlt. Das Drama beſchleunigt, wie wir ſehen werden, ſeinen Gang, 
wirft die Hemmungen raſcher nieder als das Epos, motiviert tiefer 
aus dem Innern, weniger umſtaͤndlich und nur bedingt aus dem Au⸗ 
Bern; dies tut es, weil es die Welt als eine von innen heraus bes 
ſtimmte darſtellt; die lyriſche Poeſie aber iſt, wie ſie nach der einen 
Seite vom Epos herkommt, nach der andern eben hierin der Durch⸗ 
gang, aus dem das Drama hervorgeht; hier wird die Welt ins In⸗ 
nere gezogen, zur Bewegung von innen heraus bearbeitet, zubereitet, 
durch Lichter aus dem Innern beleuchtet. Wirft ſich nun das Lyriſche 
epiſch auf Erzaͤhlungsſtoff, fo wird es alſo gerade je intenſiver lyriſch, 
deſto mehr dieſen Stoff in einer Weiſe innerlich durchwaͤrmen, daß 
ſeine wallende Bewegung auf die Naͤhe des Dramatiſchen hinweiſt. 
Es iſt keineswegs ein bloß aͤußerlicher Zug, daß dieſer Stil ungleich 
mehr als der Romanzenſtil die dialogiſche Form liebt. Hier werden 
die Sprechenden nicht weiter genannt, der Dichter hat ſich, wie der 
dramatiſche, in ſie verwandelt; Momente der Handlung ſind zwiſchen 
den Reden verſchwiegen, es iſt vorausgeſetzt, daß man ſie ſich vor⸗ 
ſtelle, die Anſchauung derſelben aus dem Geſprochenen ſich erzeuge, 
wie im Drama, ſofern die Schauſpielkunſt es nicht ergaͤnzt. In der 
bekannten ſchottiſchen Ballade „Eduard“ iſt z. B. nicht erzaͤhlt, daß der 
Moͤrder mit blutigem Schwerte vor ſeine Mutter tritt, es geht ſo⸗ 
gleich aus der Anrede hervor: „Warum iſt dein Schwert von Blut ſo 
rot?“ In dieſem Überfpringen, Ahnenlaſſen liegt etwas Banges und 
ſo iſt mit ſolchem Stile auch die Neigung zu tragiſchen Stoffen ge⸗ 
geben; man kann ſagen, daß das Nibelungenlied in ſeiner Stimmung 
als tragiſches Epos eben zugleich mehr balladenartig ſei als das 
homeriſche Heldengedicht, und es iſt merkwuͤrdig, daß in England zu 
der Zeit von Shakeſpeares Auftreten beliebte Volksballaden den Stoff 
zu manchen Dramen gaben. Doch wurden auch heitere Balladen zu 
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Komödien verwendet, und unfer Satz will nicht ſagen, daß die Bal⸗ 
lade notwendig tragiſch ſei, ſo wenig, als der Romanze bloß heiterer 
Inhalt zugeſchrieben werden ſoll. Ja der Ballade ſagt ausdruͤcklich 
auch das Komiſche zu, denn die ſubjektivere Durchſchuͤttlung des Ob⸗ 
jektiven erzeugt mit ihren raſchen Beleuchtungen den komiſchen Kons 
traſt wie den erhabenen. Die vordraͤngenden Jamben und Anapaͤſte, 
welche namentlich die ſchottiſche, engliſche Ballade liebt, entſprechen 
dieſer ſpringenden nordiſchen Unruhe, wie die fallenden Trochaͤen der 
romanifchen Ebenmaͤßigkeit und ſtetigeren Beleuchtung der Dinge, 
Jaber der relative Fortbeſtand des innern Gegenſatzes innerhalb einer 
Nationalliteratur kann nicht weiter nur an dieſe Formen gebunden 
ſein. Auch die Neigung zum Geiſterhaften, die jenem helldunkeln 
Tone näher liegt als dieſem klaren, hängt mit unheimlich duͤſterem 
Inhalt zwar gerne, doch nicht ſchlechtweg zuſammen, die wunderbaren 
Mächte koͤnnen auch neckiſch, hilfreich wirken. Selbſt die reinſte, ans 
mutvolle Heiterkeit des Inhalts hebt den Balladencharakter nicht auf: 
der Junggeſell und der Muͤhlbach, der Edelknabe und die Muͤllerin 
von Goethe weiſen ſich durch die völlige Verſenkung des Gefuͤhls in 
den Stoff, die ihn dialogiſch ſelbſt ſprechen laͤßt und alle Mittelglieder 
uͤberſpringt, noch genugſam als Balladen aus. — Es iſt aber noch 
eine andere Seite des Unterſchieds hervorzuheben, die dem Bisherigen 
auf den erſten Blick zu widerſprechen ſcheint. Viele ſpaniſche Roman⸗ 
zen ſind von der Art, daß ſie den Schritt zum Epiſchen, d. h. jetzt zu⸗ 
naͤchſt einfach zum Erzählen, nur halb vollziehen: der Dichter redet 
ſeine Perſonen an, ſpricht ſein Gefuͤhl uͤber ſie, uͤber ihr Schickſal 
direkt aus, erzählt im Praͤſens und gibt oft ſtatt einer ganzen Be⸗ 
gebenheit nur eine Situation. Man leſe nun von Uhland: der Traum, 
Saͤngers Voruͤberziehn, der nächtliche Ritter, der kaſtiliſche Ritter, 
S. Georgs Ritter, Romanze vom kleinen Daͤumling, Ritter Paris, 
der Räuber und was in der Sammlung folgt bis zu Bertran de Born, 
ſo wird man das eine oder andere dieſer Merkmale oder die ſaͤmt⸗ 
lichen zutreffen ſehen. Noch beſtimmter wird man dies Verweilen im 
Subjektiven, das nur einen Anſatz zum Erzaͤhlen nimmt und den Stoff 
wieder in lyriſchen Klang zuruͤckzieht, in den Gedichten Heines fins 
den, die er Romanzen nennt; Balladen, wie die „Grenadiere“, „Bel⸗ 
ſazar“, durcherzaͤhlende Romanzen, wie „Don Ramiro“, mehreres 
Lieder⸗ und Sonettartige iſt leicht auszuſcheiden; wir bezeichnen als 
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Beiſpiele für den Charakter, von dem hier die Rede iſt, I, II, III, IV, 
V, VII, VIII, XI, XII, XIII, XIV, XV. Wir haben die Ballade reiner 
lyriſch genannt als die Romanze; ziehen wir nun zu dieſer die in 
Rede ſtehende Form, welche zum Erzaͤhlen nicht ernſtlich fortgeht, 
ſo ſcheinen wir in Widerſpruch zu geraten, denn dies iſt ja vielmehr 
ein Stehenbleiben im Lyriſchen. Allein beide Male ift Lyriſch in ans 
derem Sinne genommen: im Balladenſtile bedeutet es den Akt der 
ſubjektiven Empfindung, der ſich an feinem geraden Gegenteile, der 
vollen Objektivität, fo ſtark erweiſt, daß er fie ganz in lauter Ton, 
Stimmung umſetzt, das andere Mal die Subjektivitaͤt, die den allge⸗ 
meinen Begriffscharakter des Lyriſchen ſo einhaͤlt, daß ſie bis zu 
voller Objektivität gar nicht fortſchreitet, nur halbe Anſtalten zum 
Erzaͤhlen macht. 

Hiemit haben wir Linien zu einer Grenzbeſtimmung zwiſchen Bal⸗ 
lade und Romanze zu geben verſucht. Daß dieſelben in der Anwen⸗ 
dung durchaus Luͤcken haben muͤſſen, folgt notwendig aus der innern 
Natur des Lyriſchen; wo es ſich um ſo zarte Potenzen handelt, fuͤr 
die wir nur den Namen Behandlungston haben, kann am allerwenig⸗ 
ſten bei Schuh und Zoll ausgemeſſen werden. Der Sprachgebrauch iſt 
daher locker und ſchwankend. Goethe nennt alle ſeine erzaͤhlenden Lie⸗ 
der Balladen und mit Recht. Angeſichts der Vollſtaͤndigkeit der Ver⸗ 
ſenkung, der Umtauſchung des eigenen Ich gegen die Perſonen und 
das Ereignis, des bewegungsreichen Ganges, der ganzen wallenden 
Natur dieſer Lieder kann man zu dem Schluſſe kommen, Goethe ſei 
mehr Dramatiker als Schiller; allein ſeine Dramen leiden bei aller 
übrigen Vollendung an einem Mangel gegenüber dem Speziſiſchen der 
Dichtart, ſie ſind zu ſeeliſch und haben zu wenig Handlung; er iſt 
dagegen im Epiſchen fo homeriſch klar und fo ganz, wie es die Dicht⸗ 
art will, rein zeichnend und entwickelnd, daß man den Meiſter des 
lyriſchen Helldunkels der Empfindung nicht in ihm erwarten ſollte. 
Wir uͤberlaſſen dieſen Knoten dem Leſer zur Aufloͤſung; fie wird ſich 
daran knuͤpfen müflen, daß Goethe doch auch als Epiker keinen ſtraff 
maͤnnlichen, ſondern lauter rein menſchliche, weiblich ſeeliſche Stoffe 
behandelt hat. Schiller nennt nur ſeinen Kampf mit dem Drachen 
Romanze, alles Andere Balladen; ſonderbar: tut er es wegen der 
lichten Deutlichkeit und beredten Entwicklung im Stile, ſo haͤtte er 
alle ſeine epiſch lyriſchen Gedichte Romanzen nennen loͤnnen außer 
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dem „Taucher“, denn dieſer hat trotz den beredten Schilderungen doch 
viel von dem tief dunkel bewegten, ſpringenden, dramatiſchen Stile 
der echten Ballade, und etwa noch außer dem „Handſchuh“, wo aͤhnliche 
Bewegung waltet. Waͤhlt er den Namen wegen des gluͤcklichen Aus⸗ 
gangs im Gegenſatze mit der tragiſchen Schickſalsidee in den andern, 
ſo waͤren „der Gang nach dem Eiſenhammer, der Graf von Habsburg, 
die Buͤrgſchaft“ auch Romanzen zu nennen. Das Richtige wird ſein, 
von Schillers fämtlichen epiſch lyriſchen Gedichten zu fagen: fie haben 
von der Ballade den ſtark bewegten dramatiſchen Gang, aber nicht 
das Helldunkel des reinen Empfindungstons, der immer eine Ver⸗ 
wandtſchaft mit dem Volksliede auch in der Kunſtpoeſie bewahrt, 
vielmehr neigen ſie durch ihre lichte Bewußtheit und Sentenzioſitaͤt 
noch über die Helle der Romanze hinuͤber in die betrachtende Lyrik; 
zugleich aber ſeien ſie durch die Fuͤlle und Pracht ihrer Schilderungen 
epiſch uͤber das Maß dieſer Eigenſchaft hinaus, wie wir ſie ebenfalls 
der Romanze zuerkannten, ja auch uͤber das Maß des Epos, naͤmlich 
mit zu fuͤhlbarer rhetoriſcher, deklamatoriſcher Haltung; ein Verhaͤlt⸗ 
nis der Kräfte, mit dem man ſich, ſooft der Mangel des Naiven, 
echt Liederartigen ſich bis zum uͤberdruß aufzudraͤngen droht, doch 
immer wieder verſoͤhnt durch die Entſchiedenheit des Einen Grund⸗ 
zugs, der dramatiſchen Energie, die ganz den wirklich e 
Dichter ankuͤndigt. 

Wir haben bis hieher abgeſehen von den Begriffsbeſtimmungen, 
welche Echtermeyer in der Abhandlung: „Unſere Balladen⸗ und Ro⸗ 
manzenpoe ſie“ (Halliſche Jahrbuͤcher 1839, N. 96 ff.) gegeben hat, 
um weder unſere Entwicklung, noch die Beurteilung zu verwirren. 
Er geht vom Inhalt aus und erklart die Ballade für die Form, worin 
der noch natuͤrlich beſtimmte Volksgeiſt, der Geiſt in feiner Natur⸗ 
bedingtheit ſich ausſpreche, wie er entweder den Gewalten der aͤußeren 
Natur unterliegt, oder feinen eigenen dunkeln Trieben anheimfällt 
und von ihnen verſchlungen wird, — die Nachtſeite des Geiſtes, die 
denn eine duͤſtere Stimmung und eine tragiſche Wendung begruͤnde; 
die Romanze dagegen ſoll, nicht mehr an einen beſtimmten Volks⸗ 
geiſt gebunden, der rein menſchlichen Bildung angehoͤrig, das ideale 
Selbſtbewußtſein, die freie ſittliche Macht des Geiſtes verherrlichen. 
Daraus leitet er dann den Stilunterſchied ab und faßt ihn aͤhnlich 
unſerer Beſtimmung. Es ſcheint dies eine klare und einleuchtende 
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Entſcheidung der ſchwierigen Frage; ſieht man aber näher zu, fo wird 
man finden, daß dieſer Schein taͤuſcht. Fuͤrs Erſte wird nicht Alles 
eingeteilt, was einzuteilen iſt: wohin ſoll die ganze große Welt des 
Gemuͤtslebens fallen, die weder der duͤſtern Nachtſeite des unfreien, 
noch dem vollen Tage des ſittlich ſelbſtbewußten und wollenden Geiſtes 
angehoͤrt? Vor Allem die Welt der Liebe, ſofern ſie nicht in ideales 
Denken erhoben und doch in ſich frei, ſchoͤn und heiter iſt? Der nordiſche 
Stil wird ſie dunkel, ahnungsvoll, der ſuͤdliche wird ſie licht und klar 
behandeln, dort wird eine Ballade, hier eine Romanze entſtehen. Der 
Stilunterſchied, wie er hiſtoriſch auf Nationalitäten zuruͤckfuͤhrt, iſt 
es alſo, was entſcheidet, nicht der Inhalt. Fuͤrs Zweite: es iſt um⸗ 
gekehrt in dem Stile, welcher mit herkoͤmmlicher nationaler Beziehung 
den Namen der Romanze führt, viel finfter blutiger, naͤchtlicher Stoff 
behandelt und man kann nur ſagen, der dunkle, liederartig bewegte 
Stil verbinde ſich lieber und naturgemäßer dem duͤſtern Inhalte, der 
lichte dem klaren und freien, wie denn dies auch der Stimmungs⸗ 
unterſchied der Voͤlker iſt, von denen beide Stile ausgingen, es ſei 
dies aber nicht notwendig. Auch ganz ſittlich lichter Inhalt kann im 
Balladenſtil behandelt werden; der Ton in Goethes „Gott und Baja⸗ 
dere“ hat ſo ganz den tief erzitternden Charakter, daß wir dieſes Ge⸗ 
dicht nimmermehr Romanze nennen konnten, und der Inhalt gehört 
doch unzweifelhaft der ſittlichen Lichtwelt an. Echtermaper hat, dies 
iſt die dritte und wichtigſte Einwendung, bei dem, was er als Inhalt 
der Romanze beſtimmt, durchaus Schillers philoſophiſch gebildetes 
Bewußtſein im Auge gehabt und ſtoffartig auf den ethiſchen Wert 
der Idee der Freiheit geſehen. Das Wahre iſt, daß, je durchſichtiger 
ſolches ſittliches Bewußtſein, deſto ſchwerer es wird, ſowohl eine echte 
Romanze als eine echte Ballade zu dichten. Das Gefuͤhl iſt in der 
Romanze heller als in der Ballade, aber nicht ſo gedankenhaft durch⸗ 
gearbeitet. Fuͤr den aͤſthetiſchen Maßſtab iſt diejenige Bildung des 
modernen Dichters die hoͤchſte, die von dem zu hellen Lichte ihres 
Selbſtbewußtſeins ſich in die daͤmmernden Stimmungen umſetzen kann, 
aus welchen die echte Romanze, noch mehr die echte Ballade hervor⸗ 
geht. Die bedeutendſten Produkte der neueren erzaͤhlenden Poeſie ſind 
Balladen, vor Allem die Goetheſchen. — Echtermayer hat eine dritte, 
mittlere Form aufgeſtellt, die er Maͤre oder Rhapſodie nennt und 
welcher er als Inhalt die Heldenwelt zuweiſt, wie ſich durch ſie die 
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Voͤlker in energiſcher Tat von ihrer erſten dunkeln Unmittelbarkeit 
befreien: eine urſpruͤngliche Kraft, die ſchon in die Licht⸗ und Tages⸗ 
ſeite des Geiſtes, in die Geſchichte, hereinragt. Uhlands vaterländifche 
Balladen namentlich wuͤrden in dieſe Gattung fallen und es erſchein 
zweckmaͤßig, ſie aufzuſtellen. 

4) Es verſteht ſich, daß die hier aufgefuͤhrten Formen, das rein 
objektive Sitten⸗ und Naturbild ausgenommen, ihren urſpruͤnglichen 
Boden recht in der Volkspoeſie haben, vor Allem aber Ballade und 
Romanze. Hier vorzuͤglich iſt die Stelle, wo die Kunſtpoeſie neues, 
echt lyriſches Leben aus ihr getrunken hat. Nachdem aber dieſe Ver⸗ 
juͤngung vor ſich gegangen war, mußte eine epiſch lyriſche Kunſtpoeſie 
moͤglich werden, die den echt lyriſchen Ton einhaͤlt und doch in der 
ganzen Behandlung zeigt, daß ebenſoſehr die klaſſiſche Bildung auf 
uns eingewirkt hat, die aber darum nicht zu der allzu lichten und 
glänzenden Beredſamkeit fortgeht, welche einmal unlyriſch iſt; dieſe 
Art epiſch lyriſcher Gedichte entzieht ſich am meiſten der Einteilung 
Ballade und Romanze und warnt uns, Alles einteilen zu wollen. 
Man hat unſern in dieſen Formen ſo reichen Uhland als den Klaſ⸗ 
ſiker der Romantik bezeichnet; am Marke des Volkslieds genaͤhrt, eine 
gediegene, einfach koͤrnige Natur, die ſich doch mit offener Seele den 
verſchiedenen Stimmungen der nord⸗ und ſuͤdfranzoͤſiſchen, ſpaniſchen 
Romantik, des klaſſiſchen Altertums, wie der dunkleren, haͤrteren, 
biderben altdeutſchen Welt oͤffnet, fuͤhrt er uͤberall einen ſcharfen 
Meißel, der jedem Geſteine klar beſtimmte, reine Geſtalt gibt. In der 
Deutlichkeit des Umriſſes, welche auch ein ahnungsvoll dunkler Inhalt 
hiedurch erhält, wird denn die Grenze zwiſchen Ballade und Romanze, 
jetzt abgeſehen von jener ſubjektiveren Mebenform der letzteren, der wir 
einen Teil dieſer Gedichte bereits zugewieſen haben, notwendig unge⸗ 
wiß werden. Da, wo mehr Volksliedton iſt, kann kein Zweifel ſein; 
aber wohin ſollen wir z. V. Ver sacrum zaͤhlen und mit ihm die ganze 
Welt epiſch lyriſcher Gedichte, die im Inhalte bald finſter, bald heiter, 
im Ton und Gang bald dramatiſch bewegter, bald milder und heller 
fließend, doch in der ganzen Form zu klaſſiſch durchgebildet ſind, zu 
ſichtbar auf klaſſiſchem Kothurne gehen, um unter Begriffe eingereiht 
zu werden, die doch immer an die Naivitaͤt der Volkspoeſie erinnern? 
Es bleibt alſo dabei, daß hier keine zu erſchoͤpfender Einteilung aus⸗ 
reichende Terminologie beſteht. 
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1 Die Lyrik der Betrachtung fteht auf dem Punkt einer bes 
ginnenden Aufloͤſung des reinen Gefuͤhlszuſtands, worin derſelbe 
in eine beſchauende und beſchaute Seite auseinandergeht, die in 
ein Wechſelſpiel treten, in welchem die Empfindung mit verhüllter 
oder ausgeſprochener Wehmut ihrer eben noch warmen und eben 
verkuͤhlenden Schoͤnheit nachblickt und naͤher oder entfernter be⸗ 
reits den denkenden Geiſt durchſcheinen laͤßt. Unter den klaſſiſchen 
Formen gehört hieher die Elegie, aus dem Oriente in verſchie⸗ 
dener Beziehung die indiſche und die kunſtreichen Bildungen der 
mohammedaniſchen Lyrik, aus der romaniſchen Literatur die 

2 verſchlungenen Strophen des Sonetts u. a. An der Grenze 
der Proſa liegt als beſondere Form das Epigramm und mit 
ihm eine große, unbeſtimmte Maſſe, die ſich unter dem Namen 
der ſchoͤnen Gedankenpoeſie zuſammenfaſſen laͤßt und namentlich 
der modernen Zeit und der deutſchen Poeſie angehoͤrt. 


1) Wir koͤnnten das Weſen dieſer Form auch als eine bis an die 
Grenze der aͤſthethiſchen Einheit fortſchreitende Entbindung des Gno⸗ 
miſchen bezeichnen, wenn wir nicht eben hier der gnomiſchen Poe ſie 
im engeren Sinn uns naͤherten, die wir doch als beſondere Form in 
den Anhang vom Didaktiſchen verweiſen und mit welcher wir das 
vorliegende Gebiet nicht verwechſelt ſehen moͤchten. Um was es ſich 
handelt, zeigt ſogleich die Elegie. Es iſt bekannt, daß man unter 
ihr nach der antiken Bedeutung des Worts durchaus nicht bloß ein 
Lied der Wehmut und Klage zu verſtehen hat, daß dieſe erſte Form, 
in welcher ſich bei den Joniern die lyriſche aus der epiſchen Poeſie 
herausbildete, anfaͤnglich politiſchen und kriegeriſchen Inhalts war, 
daß ſie denſelben, auch nachdem ſie ſich Anderem zugewandt, nicht ſo 
bald aufgab. Allerdings darf man behaupten, daß es Zeichen eines 
unreifen Zuſtandes war, wenn Kallinos und Tyrtaͤos fo ſtarken Ins 
halt in ſolchem Gefaͤße niederlegten, daß dies nur geſchah, weil es 
uͤberhaupt die erſte lyriſche Form war, die man gefunden und in die 
nun zuerſt der noch ganz von heroiſch mannhaften Gefuͤhlen geſchwellte, 
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noch wenig Iyrifch erweichte Sinn ſich warf; denn indem das elegifche 
Versmaß dem gewaltig und feierlich vorſtrebenden Hexameter den 
zuruͤckweichenden, veratmenden, Grenze ſetzenden, abſchließenden Pen⸗ 
tameter hinzufuͤgte, war auch fuͤr den Inhalt ein ſanftes Nachlaſſen 
gefordert, der verhauchende Vers ſollte das Verhauchen der Seelen⸗ 
bewegung darſtellen. Es liegt in dieſer Bewegungsweiſe ein Abſchied⸗ 
nehmen von der Empfindung, ſie iſt eben noch warm und kuͤhlt ſich 
eben ab. Dies iſt das eigentliche Weſen der Elegie; Wehmut und 
Trauer in beſtimmtem Sinn iſt damit zunaͤchſt noch gar nicht ausge⸗ 
ſagt, denn dies waͤre ein Abſchiednehmen vom Inhalte der Empfin⸗ 
dung, vom ſchoͤnen Gegenſtande. Dagegen iſt allerdings zunaͤchſt eine 
ſtaͤrkere Entbindung des gedankenhaften Elements hiemit gegeben, 
denn Auskuͤhlung des Gefuͤhls und uͤbergang desſelben in das den⸗ 
kende Betrachten, Beruhigung durch allgemeine Wahrheiten fallen 
notwendig zuſammen. So diente denn das elegiſche Maß, das Diſti⸗ 
chon, fruͤher namentlich bei Solon, uͤberhaupt aber jederzeit auch dem 
eigentlich Gnomiſchen, dem Ausſprechen allgemein guͤltiger Lebens⸗ 
weisheit. Aber auch dies direkte Lehren entſpricht ſeinem wahren Cha⸗ 
rakter nicht und ſoll durch die Behauptung, daß das Austoͤnen des 
Gefuͤhls ein Auffteigen des Gedanken mäßigen ſei, vielmehr nur ein 
erſtes Durchſcheinen des Letzteren gerechtfertigt werden. Die Elegie 
begriff ihre Bedeutung erſt, als fie ſich ſeit Archilochos in die ſchoͤnen 
Empfindungen des von Seele durchdrungenen Lebensgenuſſes, auf 
Wein und Liebe und jede andere Stimmung warf, in welcher die 
Gegenwart, der Augenblick im Schimmer des Idealen aufglaͤnzt, und 
ſie konnte noch einmal zu voller Bluͤte erwachſen, als im Verfall des 
Öffentlichen Lebens die roͤmiſche Welt das kurze Gluͤck im leidenſchaft⸗ 
lichen, ſubjektiv entzuͤndeteren Genuſſe des ſchoͤnen Momentes fuchte 
(ogl. 9 445,1). So heiß nun aber dies Gefühl in dieſen Stimmungen 
ergluͤhen mag, ſo bringt doch eben jener Charakter des Rhythmus, 
das regelmaͤßige Abſinken nach dem ſteigenden Hexameter, einen Ton 
des Vergluͤhens notwendig mit ſich; das Gemuͤt iſt noch ganz in ſeinen 
Zuſtand verſenkt und beginnt doch ſchon, ihm zuzuſehen, frei uͤber ihm 
zu ſchweben; der Liederdichter fuͤhlt, der elegiſche beſpricht, was er 
fühlt; das Gefühl mag noch fo heiß fein, es verdunſtet in der Elegie 
eben im Aufſpruͤhen. Dies führt uns denn auf den Ausgangspunkt 
und zu dem Begriffe der Wehmut und Trauer zuräd. Nur im unbe 
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ſtimmteren Sinne des Worts liegt ein Zug derſelben zunaͤchſt in jenem 
Abſchiednehmen von der Empfindung; es erhellt aber, wie nahe der 
Schritt gelegt iſt, in den beſtimmteren Ton der Klage uͤberzugehen, 
der nun ein Abſchiednehmen vom ſchoͤnen Gegenſtand ausſpricht. Ich 
blicke auf meine Empfindung wie auf eine fluͤchtige, entſchwindende: 
ſo wird mir ja die Empfindung ſelbſt zum ſchoͤnen Gegenſtande, an 
dem ich erfahre, daß die Momente der hoͤchſten Lebenserregung kurz 
und vergaͤnglich ſind, und es iſt nur natuͤrlich, wenn ich nun von der 
Empfindung den Gegenſtand und Inhalt derſelben unterſcheide und 
die Fluͤchtigkeit des Gluͤckes auch objektiv mit entſchiedener Stimmung 
der Trauer betone. Dann wird die Elegie zu dem, was man ſich in 
der neueren Zeit gewoͤhnlich unter ihr vorſtellt, zum Gedichte der Klage 
um verlorenes ſchoͤnes Gut des Lebens, ſie iſt es gerne, und ſie iſt es 
ja auch ſchon im griechiſchen Altertum geweſen, aber jener Klang der 
Wehmut durchzieht ſie wie ein Ton der Aolsharfe, auch wenn ſie ganz 
nur von Freude und gluͤcklicher Gegenwart ſingt. Es ergibt ſich nun, 
daß dieſer Form aus dem tieferen Grunde die Stelle an der nahen 
Grenze der ungemiſchten Poeſie anzuweiſen iſt, weil ſie eigentlich 
weiß, daß das Ideal nur momentan in das Leben eintritt. Der ſchoͤne 
Moment, auf den ſie ſelbſt mitten in ſeiner Feier ſchon wie auf einen 
fliehenden zuruͤckblickt, iſt in Wahrheit nichts Anderes als die ideale 
Verklaͤrung des Lebens, welche in der empirifchen Wirklichkeit ohne 
den Zauber der Kunſt nur ſcheinbar und raſch entſchwindend eintritt, 
denn dies iſt ja der Charakter alles Naturſchoͤnen, welche aber von 
der Kunſt bleibend vollzogen wird; die Elegie ſteht alſo nicht rein 
inmitten der idealen Phantaſie, ſondern ſehnt ſich von dem Stand⸗ 
punkte der Wirklichkeit nach dem Ideale, welches dem ungeteilten 
aͤſthetiſch idealen Bewußtſein ein ſtetiges Diesſeits iſt, als nach einem 
Jenſeits, das nur voruͤbergehendes Diesſeits wird, und trauert dem 
fluͤchtigen Eintritte desſelben nach. Sie trauert eigentlich um die ideale 
Phantaſie ſelbſt; eine Poefie, die ſoeben nicht mehr ganze Poeſie iſt, 
trauert um die ganze. Schiller ſtellt in der Abhandlung Über naive 
und ſentimentale Dichtkunſt die Elegie als eine Form der letzteren 
auf; was er aber ſentimentale Dichtkunſt nennt, iſt diejenige, welche 
das Wirkliche und die Idee nur aufeinander bezieht, und ſo geſteht 
er damit, daß die Elegie den einen Fuß ſchon auf der Grenze der Poe⸗ 
ſie hat. Er ſelbſt hat in den Gedichten: „die Ideale“ und: „das Ideal 
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und das Leben“ dies geradezu beftätigt und die Elegie im Grunde vers 
raten: im erſteren, indem er ſich zum Schluſſe rein proſaiſch mit der 
Befriedigung troͤſtet, die in der Beſchaͤftigung liegt, im zweiten, in⸗ 
dem er die wahre Erhebung aus den Enttaͤuſchungen des Lebens im 
Himmel der Phantaſie ſucht, den uns die volle Poeſie, ohne ihr 
Geheimnis zu geſtehen, durch die Tat auf die Erde ſenken ſoll. Die 
echte Elegie ſchwatzt aber doch nicht ſo ihr Geheimnis aus, weiß es ſelbſt 
kaum und ihre Betrachtungen decken in aller Trauer uͤber die Fluͤch⸗ 
tigkeit des Schoͤnen nicht ſo ausdruͤcklich die Kluft auf, welche die 
ganze und volle Kunſt ſchweigend ausfuͤllt; das heißt von der Phan⸗ 
taſie ſprechen, ſtatt in Phantaſie taͤtig ſein. Doch wir verdanken Schiller 
auch wahre Elegien. Pompeji und Herkulanum, der Spaziergang 
gehoͤren zu den ſchoͤnſten Erſcheinungen dieſes Gebiets und fuͤhren 
verglichen mit Goethes herrlichen roͤmiſchen Elegien auf einen Unter⸗ 
ſchied, den wir noch zu beruͤhren haben. Dort breitet ſich das Ideale 
in dem Bilde der verſchuͤtteten Städte, das wunderbar wieder an den 
Tag der Gegenwart getreten, in den Landſchaftbildern, an denen der 
Spaziergaͤnger ſich fortbewegt, als objektivere Anſchauung vor dem 
betrachtend fuͤhlenden Geiſt aus; hier blickt der Dichter auf perſoͤn⸗ 
liches Gluͤck zuruͤck, das ſich wohl wie eine Roſe an die Truͤmmer der 
großen Vergangenheit der alten Weltſtadt ſchlingt, wo einſt Amor, 
der dem Liebenden die Lampe ſchuͤrt, ſeinen Triumvirn denſelben 
Dienſt getan hat wie jetzt dem nordiſchen Gaſte, das aber weſentlich 
ſein Genuß, ſein ſubjektiv Erlebtes iſt. Es treten alſo eine mehr ob⸗ 
jektiv epiſche und eine mehr ſubjektiv lyriſche Form einander gegen⸗ 
über. — Das antike Versmaß der Elegie iſt hier beibehalten; im All⸗ 
gemeinen folgt uͤbrigens eine Nötigung hiezu aus dem nicht, was über 
deſſen Charakter geſagt iſt; die modernen Strophenbildungen haben der 
abſinkenden und austoͤnenden Formen genug, um dem elegiſchen Stim⸗ 
mungscharakter ſeinen Ausdruck zu geben. — Nicht immer iſt es leicht, 
das Elegiſche vom Liedartigen zu unterſcheiden; weſentlich iſt, daß 
man immer den betrachtenden Charakter ins Auge faſſe, wehmuͤtiger 
Ton allein, ſelbſt ausgedruͤckter Gedanke wehmuͤtigen Inhalts macht 
noch keine Elegie, wenn er nur kurz hervorbricht, keine Entwicklung 
hat. Uhlands „Kapelle“ z. B. iſt ein Lied, keine Elegie. 

Es kann Widerſpruch erregen, daß wir hier die lyriſche Poeſie 
Indiens aufnehmen. Sie verſenkt ſich mit berauſchter Wonne in 
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eine Natur, deren Üppigfeit alle Sinne umftridt, in das Entzuͤcken der 
Liebe, eine ſeelenvolle Sinnlichkeit, fern von der tieferen Sammlung, 
welche dem betrachtenden Momente, das wir doch in dieſer Dichtart 
fuͤr ſo weſentlich halten, eine Entfaltung zuließe; ſie hat in ihrer 
trunkenen Verſenkung einen primitiven Charakter wie alles Orien⸗ 
taliſche, und ſcheint daher mindeſtens vor die klaſſiſche Elegie geſtellt 
werden zu muͤſſen. Allein in dieſer Trunkenheit wohnt doch eine ſelige 
Muͤde, ein Hinſchwinden in die Naturtiefen, ein ſuͤßes Krankſein vor 
lauter Luſt, die in ihrer Schoͤnheit ſich badet und wohl fuͤhlt, daß ſie 
zu ſchoͤn iſt, um zu bleiben. Der elegiſche Ton liegt daher im Ganzen, 
auch wo er ſich nicht direkt ausſpricht, er tritt aber doch auch wirklich 
und ſogar herrſchend hervor und kann als das Bezeichnende der indiſchen 
Lyrik angeſehen werden. Ihre ſchoͤnſten Erzeugniſſe ſind eigentlich 
elegiſch; das herrliche Gedicht: die Jahreszeiten iſt mit Mahnungen 
an die Fluͤchtigkeit des ſchoͤnen Augenblicks durchzogen; ſehnſuchts⸗ 
volle Liebesklage iſt der beliebteſte Ton, der ſich mit dem wunderbar 
traͤumeriſchen Naturgefuͤhle vereinigt und ſeinen ergreifendſten, reichſten 
Ausdruck in dem Wolkenboten von Kalidaſa gefunden hat. Mit dem 
Elegiſchen tief verwandt iſt das Idylliſche, wie ſich aus der Eroͤrte⸗ 
rung desſelben (§ 874, 883) ergibt; man kann es die epiſche Elegie 
nennen, denn indem der idylliſche Dichter das ſchoͤne Bild naturvollen 
Menſchenlebens in der laͤndlichen Stille auſſuchen muß, geſteht er 
deſſen Fluͤchtigkeit; das Ideal iſt noch da, aber nur eben noch da, wird 
eben noch ferner vom großen Menſchengetuͤmmel aufgefunden und er⸗ 
haſcht. Mit richtigem Sinne ſtellt daher Schiller (a. a. O.) Elegie 
und Idylle nebeneinander. So knuͤpft ſich denn das Elegiſche an ein 
idylliſches Motiv in dem anmutvollen indiſchen Gedichte Gitagowinda, 
das die Liebe des Kriſhna zu der Hirtin Radha beſingt. Es fehlt je⸗ 
doch in dieſer Poeſie auch an Spruͤchen der Erfahrung und Lebens⸗ 
weisheit nicht, die dem Elemente der Betrachtung, freilich ohne die 
ethiſche Sammlung des klaſſiſchen Okzidents, noch mehr ohne die kon⸗ 
zentrierte Innerlichkeit der neueren germaniſchen Zeit, im elegiſchen 
Elemente ſein Recht ſichern. Voranſtellen aber mußten wir hier die 
Form, die am deutlichſten den Begriff darſtellt. — Trotz dem großen 
Sprunge iſt es nur natürlich, an die Seite der indiſchen die mohamme⸗ 
daniſche Lyrik zu ziehen, wie ſie im dreizehnten und vierzehnten Jahr⸗ 
hundert ihre hoͤchſte Bluͤte in Perſien getrieben hat. Der Pantheis⸗ 
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mus, der in der indiſchen Poeſie noch trunkenes Naturgefuͤhl war, iſt 
hier durch reiche Vermittlungswege ſo durchgebildet, daß er ſich mit 
vollem und ausgeſprochenem myſtiſchen Bewußtſein in den Genuß des 
Einzelnen verſenken kann; Dſchelaleddin Rumi ſtellt die reine Myſtik, 
Saadi den Übergang zur Einlebung derſelben in das Gefühl des ſinn⸗ 
lichen Augenblicks, Hafis die reine und ungeteilte Verſenkung dar. 
Hier hat ſich das Gemuͤt von jeder Feſſel der Scheinwelt losgemacht, 
in das ewig Eine hingegeben und iſt voͤllig frei von jeder beſonderen 
Beſtimmtheit, heiter in der Beduͤrfnisloſigkeit des Derwiſch, gepaͤck⸗ 
los wie Diogenes. Das ewig Eine iſt aber auch in jedem Wirklichen 
gegenwaͤrtig; dem freien Gemuͤte ſteht es ganz frei, ſich in eine Form 
feiner Realität wie in feine geſtaltloſe Unendlichkeit aufzuloͤſen, und 
es wird diejenige Form waͤhlen, welche durch Hingabe des Ich an 
ein zweites oder an die Tiefen des Naturgeiſtes ein ſinnliches Symbol 
desſelben Wegs iſt, wie er in Aſkeſe und Spekulation vollzogen wird. 
In ſeligem Liebesrauſche gibt ſich nun der Dichter unter Wohlgeruͤchen 
von Veilchen, Jasmin, Roſen und Moſchus der Geliebten, in deren 
Wangengruͤbchen der Weltengeiſt gefallen iſt, dem Weine hin, in deſſen 
Feuer das ewige Geheimnis gluͤht; er iſt aber in dieſer Hingebung 

ganz frei, denn das welttrunkene Gemuͤt iſt dasſelbe, das ſich auch rein 
geiſtig mit dem Unendlichen verſoͤhnt und in der Reinheit dieſer Ver⸗ 
ſoͤhnung nur von jedem Dogma und Sektenvorurteil befreit hat; er 
taucht ſich ganz in den Genuß und ſchwebt doch frei und heiter über 
ihm und er ſpricht mit hellem Bewußtſein die Einheit der beiden Wege 
des Aufgehens in der Unendlichkeit uͤberall und in immer neuen Wen⸗ 
dungen aus. Dieſe Form iſt daher in aller ungeheuchelten Fuͤlle der 
Sinnlichkeit doch zugleich betrachtend, das Gefuͤhl ſelbſt loͤſt ſich hier 
beſonders ſichtbar in die zwei Seiten des Seins in der Sache und der 
heiteren Beſchauung dieſes Seins auf; es iſt dies durchaus elegiſch und 
man wird auch an die Fluͤchtigkeit des ſchoͤnen Augenblicks oft genug 
fo ausdruͤcklich gemahnt, als es die Elegie im engeren Sinne des Worts 
nur tun kann. Dieſem Spiele mit der ſtetigen Wiederkehr zum myſtiſchen 
Zentrum entſpricht das reiche Formenſpiel und namentlich das Ghaſel 
mit ſeinem durchgehenden Reimbande. In den einzelnen Mitteln iſt 
dieſe Dichtung die vorherrſchend bilderreiche; ſie bedarf es aber auch, 
denn ſie dreht ſich ſchließlich doch immer um Eines. Goethes heiteres 
Greiſenalter hat in der entſprechenden Stimmung des freien Schwebens 
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und Betrachtens in dieſen Formen gedichtet und fie noch einmal zur 
Wahrheit gemacht. 

Auch der weitere Sprung zu der ſubjektiven Lyrik der romaniſchen 
Voͤlker laͤßt ſich unſchwer rechtfertigen. Hier iſt eine Welt der Innig⸗ 
keit aufgegangen, wie ſie der Orient und das Altertum nicht kannte, 
der platoniſche Idealismus und die Myſtik fließt als Element in den 
ethiſch geſammelten okzidentaliſchen Geiſt ein und vereinigt ſich mit 
einem Volksnaturell, das doch fluͤſſiger, weltlich freier, ſinnlich bieg⸗ 
ſamer iſt als der noch tiefere, aber weltloſere, härter in ſich gedraͤngte 
germaniſche Charakter. Allein dieſer Genius teilt auch mit dem an» 
tiken die Eigenſchaft, daß ein großer Teil der innern Waͤrme nach der 
Seite der Form hindraͤngt, um ſich hier als eine Schönheit für ſich 
niederzuſchlagen; dies iſt nun natuͤrlich in der urſpruͤnglichen Art der 
Stimmung geſetzt und wirkt ebenſoſehr in der Ausfuͤhrung wieder auf 
ſie zuruͤck: die reich verſchlungenen Formen des Sonetts, der Kanzone, 
Terzine, Seſtine, der achtzeiligen Stanze, des Trioletts, Rondos, Madri⸗ 
gals uſw. ſtellen ein Spiel der Verſchiebungen dar wie mauriſche 
Arabesken; das Gefuͤhl des Dichters kann in der Kuͤnſtlichkeit dieſes 
Spiels die Unmittelbarkeit nicht bewahren, ſondern wird notwendig 
zu einem Witze der Empfindung, wiewohl im guten und ernſten Sinne 
des Worts; er ſchaukelt ſich wie ein geſchickter Ruderer mit kunſtfer⸗ 
tigen Wendungen auf ihren Wellen und ſieht mit reiner Betrachtung 
ihrem plaͤtſchernden Wellenſpiele zu. Es find vorzüglich die Italiener, 
die uns dieſe Formen gebracht haben, und es verhaͤlt ſich wie mit der 
Herrſchaft der melodiſchen Schoͤnheit bei relativ verminderter Aus⸗ 
druckstiefe in ihrer Muſik. Das deutſche Gemuͤt wird ſich aber nie 
ganz frei und heimiſch in ihnen bewegen. 

2) Wir koͤnnen in der unbeſtimmten Maſſe, die wir enger an die 
Grenze der Proſa ſchieben, nur Eine benannte Form auffuͤhren: das 
Epigramm. Wenn alles Lyriſche aus einer Situation entſpringen ſoll, 
ſo gilt dies vom Epigramm in dem ganz ſpeziellen Sinne, daß es auf 
ein einzelnes aͤußeres Objekt gerichtet iſt, dem der Dichter gegenuͤber⸗ 
tritt, das er aber nicht in das rein innere Leben des Gemuͤts umſetzt, 
ſondern nur ſo weit auf das Subjektive bezieht, daß er einen ſchoͤnen 
Gedanken darüber ausſpricht, und zwar ohne weitere Entwick⸗ 
lung, in ſchlagender Kuͤrze. So iſt die Lyrik an ihrer Grenze noch 
einmal ganz punktuell, aber jetzt nicht mehr rein empfindend und nicht 
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mehr in den Ring der befonderen Stimmung die Welt faſſend, ſondern 
Einzelnes durch einzelne Gedankenlichter beleuchtend; es ſind die zer⸗ 
ſtreuten erkaltenden Funken der Flamme, welche die volle Lyrik in ge⸗ 
draͤngter Wärme zuſammenhaͤlt; der Prozeß der Verklärung der Welt 
im Subjekte hält eine Nachernte, geht weit und breit in der Welt um 
und wirft auf die einzelnen Dinge, ohne ihre Objektivität aufzuheben, 
ſeine geiſtigen Blitze. Wir haben den Ausdruck gebraucht: ſchoͤner Gedanke. 
Dies heißt nicht nur ein Gedanke von reinem, edlem Gehalte, ſondern 
ein ſolcher, der im idealen Gefuͤhlselement empfangen und geeignet 
iſt, von ihm umfangen zu bleiben. Wir ſchließen damit das Epigramm, 
das eine ſatiriſche Spitze hat, vom gegenwaͤrtigen Zuſammenhang aus; 
es gehoͤrt mit allem Satiriſchen in den Anhang. Das Gefuͤhlselement 
hat ſeinen Anhalt darin, daß das Epigramm ein gegebenes Objekt 
zum unmittelbaren Ausgangspunkt hat, das geeignet ſein muß, unmittel⸗ 
bar in einen Stimmungszuſtand zu verſetzen, aus dem ſich eine bedeu⸗ 
tende Betrachtung entwickelt. Es iſt urſpruͤnglich beſtimmt, dem Gegen⸗ 
ſtand als Aufſchrift zu dienen, der alſo ein ſinnlich gegebener iſt, dieſes 
Band loͤſt ſich, es genuͤgt, daß der Gegenſtand der Vorſtellung gegeben 
ſei, wenn er nur den Charakter eines Vorgefundenen, Erlebten hat, 
woran ſich tiefe Lebens beziehungen knuͤpfen. Daraus ergibt ſich die 
Art der Kompoſition im Epigramm: es erregt zuerſt durch Nennung 
des Objekts, Anlaſſes eine kurze Erwartung, dann läßt es in raſcher 
Wendung den Aufſchluß, die Pointe hervorſpringen. Der Übergang 
in die ſatiriſch witzige Form liegt daher nahe genug, man kann aber 
von einem Witze des ſchoͤnen Gedankens reden und dabei die Satire 
noch völlig ausſchließen. Wir verweiſen auf die unendlich ſchoͤnen 
Epigramme der Alten, unter den Neueren nur auf einen großen Teil 
von Goethes und Schillers Xenien, auf Uhlands Sinngedichte, zu denen 
er zwei Strophen nicht rechnet, die doch zu den ſchoͤnſten Epigrammen 
aller Zeit gehoͤren: „Verſpaͤtetes Hochzeitlied“ mit dem Schluſſe: „des 
ſchoͤnſten Gluͤckes Schimmer erglaͤnzt euch eben dann, wenn man euch 
jetzt und immer ein Brautlied ſingen kann.“ — Das Epigramm nun 
iſt der kleine benannte Punkt in einer ganzen weiten Welt von Dich⸗ 
tungen, die keinen Namen haben und die wir als Poeſie des ſchoͤnen 
Gedankens bezeichnen; ſie verhalten ſich zum Epigramme wie das Aus⸗ 
gefuͤhrte zum Zuſammengezogenen. Es iſt die ſchwer zu beſtimmende 
Form, die auch Hegel (a. a. O. S. 465) zuletzt, aber gewiß unrichtig 
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als eine Art des Liedes auffuͤhrt. Er weiſt auf Schiller hin, deſſen 
Gedichte im Ganzen und Großen eine eigentlich normale Erſcheinung 
deſſen ſind, was wir ſchoͤne Gedankenpoeſie nennen; die neuere, nament⸗ 
lich deutſche Literatur, hat aber uͤberhaupt in weiter Ausdehnung dies 
Feld angebaut, und Namen wie G. Pfitzer, Geibel ſind faſt ausſchließ⸗ 
lich nur hier zu treffen. Der moderne Geiſt hat ſeinen unendlich 
reichen, vielſeitigen und verwickelten Inhalt in das philoſophiſche Be⸗ 
wußtſein erhoben, das ſich auf unzaͤhligen Wegen der allgemeinen 
Bildung mitgeteilt hat; ſo iſt dieſes laͤngſt eine untrennbare Form ſeines 
Weſens und wird durch feine Gegenſaͤtze und Kämpfe ſelbſt wieder zu 
einem Teile ſeines realen Lebens, ſeiner Erfahrungsmaſſe. Unmoͤg⸗ 
lich kann eine ſolche von Gedanken durchſaͤuerte Welt nach ihrem 
Umfang und ihrer Tiefe in die liederartige Form der Unmittelbarkeit 
umgeſetzt werden; viel eher noch in den hymniſchen Ton, von dem ſchon 
oben geſagt iſt, daß er ſich mit der Poeſie der Betrachtung beruͤhre. Der 
Trotz des freien Menſchengeiſtes iſt in Goethes „Prometheus“, der Wert 
der Phantaſie in: „Meine Goͤttin“, die Kleinheit des Menſchen gegen 
das Unendliche in „Grenzen der Menſchheit“, Edelmut und Wohl⸗ 
wollen als hoͤchſte Zierde des Menſchen in „Das Goͤttliche“ wirklich 
ſo ganz in hochgehender reiner Stimmung ausgeſprochen, daß der echt 
lyriſche Hymnenton erklingt. Es iſt aber ſolche Umſetzung gedanken⸗ 
maͤßigen Gehaltes nur dem hoͤchſten Talente, ſeltenen Augenblicken 
und einem kleinen Teile der unabſehlichen Gedankenwelt gegoͤnnt. 
Es muß eine Poeſie geben, welche den Gedanken merklicher in Ge⸗ 
dankenform ausſpricht, aber doch noch auf ſo ſtarker Grundlage pathe⸗ 
tiſcher Stimmung, daß wir ſie noch nicht zum Didaktiſchen zaͤhlen 
duͤrfen. Sie wird aller hohen Anerkennung wert ſein, wenn ſie ihre 
Stellung an der Grenze der Poeſie, wenn ſie ihren Glanz, ihren rhe⸗ 
toriſch deklamatoriſchen Stil als einen Schmuck zugeſteht, deſſen ſie 
um ihres innern Mangels willen bedarf. Die Grenze zwiſchen dem, 
was dem echt Poetiſchen naͤher und was ihm ferner liegt, wird hier 
ſchwebend und iſt nicht weiter zu verfolgen. Schiller bleibt, wie ge⸗ 
ſagt, Vorbild und re inſtes Muſter. 


261 


c) Die dramatiſche Dichtung. 
1. Das Weſen derſelben. 


$ 895 

Wie die Dichtkunſt überhaupt die gegenſtaͤndliche Welt, nach⸗ 
dem dieſelbe ganz in das ſubjektive Empfindungs leben der Muſik 
eingegangen, wieder entfaltet, ſo hat ſie in ihren Zweigen die 
Subjektivitaͤt der Lyrik, welche dem Standpunkte der Muſik 
entſpricht, wieder zur Objektivitaͤt des Epos zu erſchließen und 
hiedurch dieſe Gegenſaͤtze in einer dritten Form zuſammenzufaſſen, 
worin, wie in dem Ganzen der Poeſie das geſamte Syſtem der 
uͤbrigen Kuͤnſte, ſo ſie ſelbſt innerhalb ihrer ſich wiederholt und 
konzentriert. 

Der Fortgang begruͤndet ſich wie jener von der Muſik zu der Poeſie, 
aber er ergibt ſich einfacher, leichter: denn dort gilt es den langen 
Schritt zu einer neuen Kunſt, der ſeinen Anſatz im ganzen Syſtem der 
Kuͤnſte, in der Notwendigkeit, daß die Objektivität der bildenden Kunſt 
aus der ſubjektiven Innerlichkeit der Muſik ſich wiederherſtelle, ohne 
ſie zu verlieren, endlich in dem Grundgeſetze nehmen mußte, daß der 
Lebensgehalt als ſichtbarer Körper dem Auge (jetzt dem inneren) er⸗ 
ſcheine; hier dagegen gilt es nur die Wiederherſtellung dieſer objek⸗ 
tiven Welt innerhalb einer Kunſt, welche urſpruͤnglich dieſen Boden 
gewonnen, welche ihn verlaſſen hat, um noch einmal wie die Muſik, 
aber auf neuer Stufe, die Welt der Gegenſtaͤnde in die Welt der Sub⸗ 
jektivitaͤt zuruͤcknehmen, fie ganz mit dieſer zu durcharbeiten und zu 
durchdringen, welche ihn aber mit ganz einleuchtender Notwendigkeit 
wieder einnehmen muß. Und die dringendere Naͤhe dieſer Notwendigkeit 
hat ſich ja in der Lyrik ſelbſt dadurch uͤberall angekuͤndigt, daß die Welt 
der ſichtbaren Dinge und ihrer bewußten Auffaſſung nicht bloß geahnt, 
wie in der Muſik, an ihrer Schwelle ſchwebte, ſondern die Empfindung 
immer nach ihr greifen mußte, um an ſie gelehnt ſich auszuſprechen; 
ja bis zur Darſtellung einer Handlung ſchritt ſie fort und wir fanden 
die Keime des Drama in der erzaͤhlenden Form der Lyrik. Wenn nun, 
was in der Lyrik gewonnen iſt, dieſe ſubjektive Durchdringung der 
Welt, ſich vereinigt mit dem, was das Epos durch feine Objektivitaͤt 
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voraus hat, wenn die von dem Welt⸗Inhalt erfüllte Bruſt dieſen wieder 
entläßt, daß er ſich als gegenſtaͤndliches, aber aus dem Innerſten des 
Geiſtes gebornes Bild ausbreite, ſo kehrt der Kreis der Poeſie ganz 
gefuͤllt in ſich zuruͤck, wie in der Poeſie uͤberhaupt der Kreis der Kunſt 
und mit ihm der ganze Kreis des Syſtems der Aſthetik: ein Kreis im 
Kreiſe, eine Verarbeitung der Welt in die Form, die alle Weiſen und 
Seiten erfchöpft, ihre Linie immer weiter gezogen und, was fie ums 
faßt, immer tiefer und tiefer gegruͤndet und verarbeitet hat und nun 
beruhigt nicht weiter kann und will, ſondern in ſich ſelbſt zuruͤcklaͤuft. 
Die Poeſie iſt die Kunſt der Kuͤnſte; im Epos wiederholt ſich die bil⸗ 
dende Kunſt und analog das Naturſchoͤne, in der Lyrik die Muſik und 
analog die Phantaſie, im Drama die Poeſie ſelbſt und analog die Kunſt: 
das Drama iſt die Poeſie der Poeſie. | 
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Das Lyriſche und Epiſche, Subjektive und Objektive kann ſich 
nur ſo vereinigen, daß es ſich zugleich weſentlich veraͤndert. Der 
Dichter ſpricht durch Perſonen, in die er ſich verwandelt und die 
er gegenwaͤrtig vor uns auftreten laͤßt, ſein Inneres aus: dies iſt 
lyriſch. Der Perſonen ſind mehrere, ſie verharren nicht auf einem 
Punkte ihres inneren Lebens, ſondern bewegen ſich in der Folge der 
Zeit, wirken nach außen und bringen durch Wirkung und Gegen⸗ 
wirkung eine Handlung hervor, in welcher ſich mit ihrem Komplex 
von aͤußern Bedingungen ein breiteres Weltbild ſichtbar fuͤr die 
innere Vorſtellung entfaltet: dies iſt epiſch. Allein an die Stelle 
der lyriſchen Gemuͤtserregung und der epiſchen Zuſtaͤndlichkeit 
muß in dieſer Verbindung als Inhalt der freie Geiſt treten, der 
mit hellem Bewußtſein ſeinen Willen zur Tat beſtimmt; die 
lyriſche Gegenwart ſpannt ſich energiſch nach der Zukunft, die 
Form iſt ausſchließlich dialog iſch und das Weltbild als ein 
ſichtbares erzeugt ſich ohne ausdruͤckliche Schilderung aus dem 
Bilde des innern Lebens der Charaktere. Das Innere des Dichters 
muß im Subjektiven objektiv, zur Welt und Menſchheit erwei⸗ 
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tert fein. Er ift in feinem Werk ebenfo ganz gegenwaͤrtig als 
ganz abweſend; dieſes befteht daher ganz ſelbſtaͤndig, losgeloͤſt 
vom Dichter, denn er iſt ganz darin aufgegangen: die vollkom⸗ 
menſte Erfüllung des Begriffes der Kunſt (SS 489 und 524), die 
reifſte und daher ſpaͤteſte Frucht ihres Wachstums. 

Das direkte Ausſprechen des Innern iſt das Lyriſche im Drama. Der 
Dichter ſpricht zwar nicht in eigener Perſon, ſondern aus dem Munde 
Anderer, in deren Zuſtaͤnde er ſich verſetzt hat, allein dies hebt zunaͤchſt 
den lyriſchen Charakter nicht auf, denn wir haben auch dieſe Umwandlung 
als eine Form des Lyriſchen kennen gelernt, die noch ganz in den Grenzen 
dieſes Zweiges bleibt, wiewohl ſie allerdings zugleich den Fortgang zum 
Dramatiſchen im Keim enthält. Das Drama gehört daher wie die 
Lyrik zunaͤchſt der Zeitbeſtimmung der Gegenwart an. Von der ſinn⸗ 
lich ſichtbaren Vergegenwaͤrtigung durch Theater und Schauſpielk unſt 
abſtrahieren wir aber noch ganz; es iſt hier, wie durchaus im Fol⸗ 
genden, immer nur von der Vergegenwaͤrtigung fuͤr das innere Schauen 
die Rede, das allerdings weiterhin das Beduͤrfnis des aͤußern mit ſich 
fuͤhrt; aber erſt der Anhang von der Mimik wird dieſe Seite auf⸗ 
nehmen. — In der Aufzeigung des epiſchen Elements der Objektivitaͤt, 
wie es im Drama erhalten iſt, durfte ſogleich die Vielheit der Per⸗ 
ſonen, durch die der Dichter ſpricht, nicht uͤbergangen werden; die er⸗ 
zählende Form der lyriſchen Dichtung kann, wenn fie ſich durch dia⸗ 
logiſche Behandlung dem Drama nähert, kaum über zwei Perſonen 
ſprechen laſſen; der Kreis, in den ſich der gedrungne Kern der Emp⸗ 
findung umſetzen und verkleiden kann, iſt eng gezogen. Das weitere 
epiſche Moment iſt das Fortruͤcken in der Sukzeſſion der Zeit; die 
lyriſche Stimmung hat auch ihren Verlauf, bleibt aber doch punktuell, 
bewegt ſich nur in ſich, nicht ernſtlich hinaus in die Dinge, an denen 
wir die Zeit meſſen; wirklicher, erfuͤllter Zeitverlauf iſt nur im Ele⸗ 
mente des äußeren Geſchehens und Handelns. Das Innere, indem 
es ſich ausſpricht und fortruͤckt, erſchließt ſich alſo zugleich zur Ver⸗ 
aͤnderung der Außenwelt, die Wirkung ruft die Gegenwirkung hervor 
und es entſteht eine Handlung; ſo mußten wir auch den Inhalt des 
Epos nennen, ſo lange wir das Wort nicht in ſeinem ſtrengſten Sinne 
nahmen. Die handelnden Perſonen in ihrer Vielheit und der not⸗ 
wendig mitgeſetzte Komplex umgebender phyſiſcher Welt und realer 
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Verhaͤltuiſſe der moralifchen bedingen nun den größeren Umfang, das 
umfaſſendere Bild des Lebens, wodurch das Drama wie das Epos von 
dem Mikrokosmus des Lyriſchen ſich unterſcheidet. Daß dieſes Welt⸗ 
bild der innern Anſchauung ſich darbiete wie im Epos, dafuͤr muß 
der Dichter irgendwie ſorgen; von der Art, wodurch er dies bewerk⸗ 
ſtelligt, iſt jedoch abzuſehen, ſolange man den Unterſchied vom Epiſchen, 
der freilich gerade hier tief und durchſchneidend iſt, nicht in Betrach⸗ 
tung zieht. — Es unterliegen aber beide Elemente, das lyriſche und 
epiſche, indem ſie ſich zu einem Dritten verſchmelzen, notwendig einer 
weſentlichen Veränderung und wir muͤſſen dieſelbe zuerſt in ihrem 
prinzipiellen Mittelpunkt erfaſſen. Wenn der Dichter ſich in Perſonen 
verwandelt, welche ſo ſprechen, daß daraus eine Veraͤnderung der 
Außenwelt, eine Handlung ſich ergibt, ſo kann das Innere dieſer Per⸗ 
ſonen nicht mehr das in Gefuͤhl verſenkte des Lyrikers ſein: es muß 
die Objekte und ſich ſelbſt mit hellem Bewußtſein ergreifen und ſich 
frei als Wille aus ſich entſcheiden. Der dramatiſche Menſch iſt aber 
auch nicht mehr der zuſtaͤndliche im Sinne des epiſchen Charakters, der 
zwar handelt, jedoch gefuͤhrt und getrieben von ſeinem Naturell, von 
der Sitte, von dem, was als treibende Kraft in den Maſſen waltet. 
Der Dichter zwar verhält ſich im Epos nicht zuſtaͤndlich wie feine 
Helden, er ſchwebt frei und klar uͤber der alſo bedingten Welt, allein 
wo der Menſch als Objekt des Dichters noch bloß zuſtaͤndlich iſt, da 
kann doch die Klarheit und Freiheit, womit der letztere uͤber dem 
Stoffe ſteht, noch nicht jene ganze und intenſive ſein, welche im Reiche 
der moͤglichen Verhaltungsweiſen liegt und dem dramatiſchen Dichter 
zukommen muß, der den Menſchen in jenem determinierten Sinn auf⸗ 
faßt. Der Geiſt wird darum im Drama allerdings ebenſowenig in 
ſchlechthin abſtrakter Selbſtbeſtimmung auftreten, als in irgendeiner 
Form des Schoͤnen, aber, obwohl in poſitiver Einheit mit ſeinem 
Naturell, doch den Entſchluß mit klarer Rechenſchaft uͤber die Gruͤnde 
frei aus ſich ſchoͤpfen und wenn Gefuͤhl und Affekt ihn blind und in⸗ 
ſtinktiv fortreißt, ſo wird dies in einem Zuſammenhange geſchehen, 
wodurch es als das erſcheint, was nicht ſein ſoll. So iſt es das 
Drama, was allein unter den Formen des Schoͤnen den wahren, wirk⸗ 
lichen Geiſt zur Erſcheinung bringt. Aus ſeinen Tiefen laͤßt es vor 
unſern Augen eine Handlung hervorſteigen, wir ſehen ſie ſtetig aus 
dem energiſch wirkenden Innern werden. Hienach beſtimmt ſich nun 
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auch das Verhältnis zum Zeitbegriffe. Zunaͤchſt alfo teilt das Drama 
mit der Lyrik die Form der Gegenwart. Das Iyrifche Gedicht ent⸗ 
wickelt den Verlauf einer Stimmung, bereitet uns durch den gegen⸗ 
wärtigen Moment auf den künftigen vor und enthält demnach natuͤr⸗ 
lich auch die Erſtreckung der Zukunft, allein es fällt kein Gewicht auf 
dieſe Seite, weil im weichen Elemente des Gefuͤhls keine Erwartung 
ſchlagartiger Folgen entſteht. Dagegen wo der wache Geiſt im Kampfe 
wirkt, da muͤſſen Entſcheidungen erfolgen, denen wir mit Spannung 
entgegenſehen, und fo fällt ein fühlbarer Nachdruck auf das Moment 
der Zukunft. Die Gegenwart aber bleibt natuͤrlich die beſtimmende 
Kategorie und dies fuͤhrt uns nun vom Mittelpunkte nach der for⸗ 
mellen Seite. — Die dramatiſche Handlung kann ſich nur in der Form 
des Dialogs bewegen. Die lyriſche Poeſie geht zu dieſer Form fort, 
aber ſie iſt ihr nicht weſentlich und ebenſo verhaͤlt es ſich im epiſchen 
Gedichte; wo aber die Handlung gegenwaͤrtig vor uns aus dem In⸗ 
nern ſich erzeugt, da iſt der Dialog die einzig moͤgliche Darſtellungs⸗ 
weiſe. Man kann ſagen und hat geſagt, das Drama ruhe formell 
weſentlich im Fortgange des lyriſchen Monologs zum Dialog; nur 
nennen wir natuͤrlich das Alleinſprechen des lyriſchen Dichters nicht 
Monolog, weil dieſer Name eine Handlung vorausſetzt, worin im Üb⸗ 
rigen die Zwieſprache oder das Sprechen Mehrerer herrſcht. — Nun 
iſt aber auch jenes epiſche Moment wieder aufzufaſſen, wodurch das 
Drama die Handlung, die es entwickelt, als ſichtbares Bild, nur zu⸗ 
naͤchſt als bloß innerlich ſichtbares, uns vorfuͤhrt, und es erhellt, wie 
grundverſchieden der Weg ſein muß, durch den der dramatiſche Dichter 
dies bewerkſtelligt. Er ſchiebt kurze Anmerkungen ein, um uns das 
Lokal, wohl auch die Geſtalt der Perſonen und ihre Gebaͤrden zu ver⸗ 
anſchaulichen, dies geht aber faſt nur die Buͤhnendarſtellung an und 
kommt neben dem Weſentlichen, was er als Dichter zu tun hat, gar 
nicht in Anſchlag. Er läßt die äußere Umgebung und die Erſcheinung 
ſeiner Charaktere durch dieſe ſelbſt mit einzelnen Zuͤgen zeichnen: dies 
iſt bereits ein integrierender, aber gegenuͤber demſelben Verfahren in 
der epiſchen Poeſie ganz klein zuſammengehender Teil ſeines Verfahrens. 
Das Weſentliche iſt vielmehr: die Charaktere muͤſſen von ihm ſo lebendig 
geſchaut ſein, daß ſie das Bild ihrer aͤußern Erſcheinung und Bewe⸗ 
gung fuͤr unſere Phantaſie ohne weiteres Zutun noͤtigend mitbringen. 
Einen wahrhaft organiſch aus ſeinem Zentrum herauswirkenden dra⸗ 
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matifchen Charakter ſehen wir im bloßen Leſen fo deutlich vor Augen, 
daß wir meinen, ihn greifen zu koͤnnen. Die Haͤufung jener Anmer⸗ 
kungen in der neueren dramatiſchen Literatur beweiſt mit dem Miß⸗ 
trauen zu unſerer und des Schauſpielers Phantaſie nur den Unglauben 
an die eigene. Die Energie der vollen Gegenwart, womit die Perſoͤn⸗ 
lichkeit im Drama vor uns tritt, gibt ihr bei allem Unterſchied der 
Kuͤnſte eine Verwandtſchaft mit der Skulpturgeſtalt. Die epiſche Schil⸗ 
derung gleicht mehr dem Gemaͤlde, dem Auftrag auf der Flaͤche. Die 
Skulpturgeſtalt erſcheint wie aus einem geiſtigen unerforſchlichen 
Grunde in den Raum hereingewachſen, ſo baut ſich aus ſeinem geiſtigen 
Kerne heraus vor unſerem inneren Auge der dramatiſche Charakter und 
ſtellt ſich feſt, klar abgeſchnitten in den idealen Raum der inneren 
Vorſtellung. | 

Blicken wir nun auf das Innere des Dichters zuruͤck, deſſen Ein» 
ſtroͤmen in ſeine Perſonen wir zunaͤchſt zu dem Lyriſchen im Drama 
geſtellt haben, ſo erhellt aus dieſer veraͤnderten Stellung, daß es 
ſelbſt eine Welt ſein muß, wenn es, mit dem ſo umgebildeten Epiſchen 
ſo verbunden, ein Weltbild ſoll geben koͤnnen. Was das heißt, zeigt 
Keiner wie Shakeſpeare, dieſer zentrale Menſch, der den Menſchen 
und den Dingen unbegreiflich ins Herz ſieht, dieſes Individuum, 
das alle Formen der Menſchheit durchwandelt zu haben, Kind und 
Greis, Mann und Weib, Knecht und Fürft, Krieger und Staates 
mann ſelbſt geweſen zu ſein, ihre Schickſale ſelbſt erlebt zu haben 
und ſich ſo zur Gattung zu erweitern ſcheint. Keine Kunſtform 
verſetzt uns fo in die Zuftände wie das Drama, das fie uns gegen⸗ 
waͤrtig vorſtellt. Der Lyriker fuͤhrt uns nur in ſein Gemuͤt und 
nur in fein Gemuͤt, nicht in feine ganze Perſoͤnlichkeit, weil er 
nicht handelt. Goethes Wort: bei Shakeſpeare koͤnne man ſehen wie 
den Menſchen zu Mute iſt, ſcheint wenig zu ſagen und ſagt unendlich 
viel. Dagegen kann man an Schiller, — deſſen übrige Größe darum 
doch unbeſtritten bleibt — negativ erkennen, was der Prozeß der 
voͤlligen Entaͤußerung des dichteriſchen Subjekts beſagen will. Er 
gießt rhetoriſch ſeine ideale Anſchauung, ſein ſchoͤnes Gemuͤt in ſeine 
Perſonen, man vernimmt ihn ſelbſt, wie er hinter ihnen als duͤnnen 
Masken ſteht und hervorſpricht, er zeichnet das Boͤſe und Niedrige 
mit ſeinem Haſſe, ſtatt ihm den kurzen Schein behaglicher Berech⸗ 
tigung zu gönnen. Wo er dieſe Subjektivitaͤt, welche wohl in All⸗ 


267 


gemeinheit des Gedankens und reiner Liebe die Welt umfaßt, aber 
nicht im Sinne der poetiſchen Selbſtverwandlung eine Welt iſt, am 
meiſten uͤberwunden hat, im „Wallenſtein“, ſpart er ſich doch die Partie 
von Max und Thekla als direktes Gefäß für fein Gemüt aus, und 
ebendieſe Partie hat daher am wenigſten Haltung und Farbe von 
Stoff und Schauplatz. Das Drama fordert einen Geiſt, der im 
Subjektiven ſelbſt ganz objektiv iſt, der daher, wenn er ſich ausſpricht, 
den Gegenſtand und zwar im großen Sinne des Wortes, die Welt, 
ausſpricht; es iſt eine totale Selbſtumſetzung, die reinſte Reproduk⸗ 
tion des Traumes (vgl. $ 390) im hellen Wachen. In dem Werke 
dieſer konzentrierteſten und expandierteſten Form der Phantaſie iſt 
daher verſchwunden jene epiſche Syntheſe von Subjekt und Objekt 
und jenes lyriſche Alleinſein des Subjekts, welches die Welt in ſich 
reſorbiert. Man ſieht keinen Dichter, ſein Subjekt iſt verſchwunden, 
aber es iſt verſchwunden, weil es im Werke ganz da iſt, nicht bloß 
Subjektives zuruͤckbehalten hat. Es iſt von zwei Seiten die reine 
Einheit des Subjektiven und Objektiven: blickt man auf die ſub⸗ 
jektive Seite, ſo ſieht man den Dichter, der, wenn er ganz ſich gibt, 
die Welt gibt; blickt man auf die objektive, ſo ſieht man die Welt, 
die eine ganze und reine Entaͤußerung des dichteriſchen Subjekts, 
daher ganz von ſubjektivem Leben durchdrungen, durcharbeitet iſt. 
Von keinem Werke der Kunſt gilt daher ſo ganz und abſolut, was 
fuͤr alle Kunſt in den angefuͤhrten Paragraphen als Forderung auf⸗ 
geſtellt iſt; keines ſteht ſo ganz auf eigenen Fuͤßen, rein abgeloͤſt vom 
Kuͤnſtler wie ein Naturwerk, eine ſelbſtaͤndige Welt, ein Planet, der 
ſich um ſich ſelber dreht, und iſt zugleich der Objekt gewordene Geiſt 
des Kuͤnſtlerſubjekts. — Es erhellt, daß eine ſolche Kunſtform in der 
zeitlichen Entwicklung nicht nur die epiſche Naivitaͤt, ſondern auch 
die ſubjektive Bewegtheit der Lyrik hinter ſich haben muß und eine 
noch ungleich mehr geſchuͤttelte, erfahrungsreiche, energiſche und be⸗ 
freite Welt vorausſetzt als die letztere. In Griechenland ſtand das 
Drama auf, als jene Kaͤmpfe mit Tyrannis und Ariſtokratie, deren 
Unruhe das lyriſche Bewegungsleben des Gemuͤts geluͤftet hatte, zur 
Entſcheidung gelangt, die Freiheit in der Demokratie eine Tatſache 
geworden und durch den Sieg uͤber die Perſer die Geiſter zum voll⸗ 
ſten Selbſtbewußtſein gekommen waren. Das Mittelalter konnte 
kein wahres Drama haben, die Myſterien ſind noch eine halbepiſche 


268 


Form mit eingeſetzten Iyrifchen Geſaͤngen. Man kann biefe Er» 
ſcheinung in beſchraͤnktem Sinne Volksdrama nennen; in welcher 
Begrenzung von einer fortdauernden Taͤtigkeit der Volkspoeſie im 
dramatiſchen Gebiete die Rede ſein koͤnne, werden wir im Zuſammen⸗ 
hang der Komoͤdie zur Sprache bringen. Das wirkliche und wahre 
Drama der modernen Zeit iſt aber ein Kind der Reformation und 
des Humanismus, der erneuten Wiſſenſchaft, alſo des Bruchs 
mit der mittelalterlichen Bindung der Geiſter und des gedanken⸗ 
klaren Blicks gepruͤfter und enttaͤuſchter Menſchen in die Wirklich⸗ 
keit. Shakeſpeare, der Proteſtant, der Sohn jenes unendlich leben⸗ 
digen Jahrhunderts, dem die breite Binde von den Augen gefallen 
war, iſt der „Homer des Drama“ (Gervinus, Shakeſpeare B. 4 
S. 341). Die Bluͤte dieſer Kunſtform im ſtrengkatholiſchen und 
deſpotiſchen Spanien war nicht moͤglich, wenn nicht der Welt rings⸗ 
umher die neue, freie Bildung waͤre aufgegangen geweſen, der Kern 
der Weltauffaſſung im ſpaniſchen Drama iſt aber gerade ſo weit 
nicht wahrhaft dramatiſch, als dieſelbe ihn nicht durchdringen konnte: 
er begruͤndet den typiſch gegebenen Rahmen von Motiven, die nicht 
aus der wahren und allgemeinen Menſchennatur erwachſen. Wir 
haben dieſe Verhältniffe ſchon in der Geſchichte der Phantaſie bes 
rührt, vgl. 55 472 u. 475. Die Franzoſen haben in der Beweg⸗ 
lichkeit und kritiſchen Schärfe ihres Geiſtes immer ein Analogon des 
Proteſtantismus gehabt. Was aber ihrem Drama fehlt, haͤngt doch 
mit der ſchematiſch unlebendigen Auffaſſung des innern Menſchen 
zuſammen, die ihren Grund im romaniſch Katholiſchen hat. Den 
ganzen und vollen Beruf zu dieſer Gattung hat die eigentlich moderne 
Zeit und der germaniſche Geiſt. Die großen klaſſiſchen Dichter unſerer 
deutſchen Nation ſind in dieſen Beruf eingetreten, freilich ohne 
Shakeſpeares unbedingtes dramatiſches Genie und ohne den Stil zu 
erreichen, den wir als naͤchſtes Ziel der bisherigen Geſchichte des Dramas 
erkennen werden, und ohne in der Komoͤdie es den neuern Franzoſen und 
Englaͤndern gleichzutun. 


$ 897 
Die Welt, wie fie in dieſer Auffaſſung erfcheint, iſt weſent⸗ 
lich ganz von innen heraus beſtimmt, Alles fließt aus dem 
Innern und fuͤhrt in es zuruͤck; es wird alſo vollkommener als in 
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den andern Zweigen erfüllt, was nach S 842, 1 im Weſen der 
Dichtkunſt liegt. Die Beſtimmtheit dieſes Innern als bewußter 
Wille bringt ein entſchiedenes Hervortreten des Gedankenhaften, 
des gnomiſchen Elements, mit ſich (vgl. S 842, 2). Der Wille 
ſetzt ſich feinen Zweck und vollfuͤhrt ihn. Die Breite des Außer⸗ 
lichen zieht ſich durch die Ruͤckfuͤhrung auf den alle Maſſe allein 
bewegenden Zweck in einen engen, nur andeutenden Auszug zu⸗ 
ſammen; beſtimmend wirkt es auf den Willen nur, ſo fern es zum 
Motiv erhoben wird. In dieſem durchaus ſtraffen Weltbilde 
gibt es daher keinen Zufall. 


Wir verweiſen auf den angefuͤhrten Paragraphen; was dort von 
der Dichtkunſt überhaupt geſagt iſt, das wird in derjenigen ihrer 
Formen zur vollen Wahrheit, fuͤr welche nichts exiſtiert, was nicht 
mittelbar oder unmittelbar vom Geiſt als dem Zweckſetzenden, in ein 
Retz von Zwecken Alles, was ihm gegenuͤber bloß Natur, bloß Maſſe 
iſt, Einſpannenden ausgeht oder von ihm als Grund einer Willens⸗ 
beſtimmung approbiert iſt. Der frei wollende Geiſt denkt ſeinen 
Zweck; auch der zweite Teil von 5 842, welcher der Poeſie das Aus⸗ 
ſprechen allgemeiner Gedanken vindiziert, findet daher hier feine 
vollſte Anwendung: der Zweck wird im Drama, wie vor dem eigenen 
Bewußtſein, ſo vor dem Freunde, vor dem Gegner gerechtfertigt, es 
wird mit Gruͤnden gekaͤmpft, bleibende Wahrheiten, Sentenzen, brei⸗ 
tere Ausfuͤhrungen gehen heruͤber und hinuͤber und ſtellen den Kampf 
der Kraͤfte in ein Tageslicht, das ihn nach allen Seiten beleuchtet 
und ihm den Stempel eines Kampfes von Ideen aufprägt. Dies 
Element ift es, was Ariſtoteles (Poetik Kap. 6) die o ravola nennt, die 
Rechtfertigung des Strebens durch Gedankenausdruck, und was wir 
als das Gnomiſche bezeichnen. Die Durchklaͤrung des Stoffs mit 
dieſem Lichte des Bewußtſeins hat natuͤrlich verſchiedene Stufen, 
mehr inſtinktives Dunkel bleibt in gewiſſen Formen des Drama 
zuruͤck, aber wir ziehen den Grundbegriff billig aus der durchſich⸗ 
tigſten. Es gibt auch eine Stufe, wo ſie zu weit geht und eine 
dramatiſche Poeſie der Betrachtung hervorbringt, eine Grenze, an 
welcher Goethe und Schiller ſich hinbewegen. — Wenn nun ſo die 
Welt unter den Standpunkt des ſich durchfuͤhrenden ethiſchen Zweckes 
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rüdt, fo wird durch dieſe Adſtriktion die Breite, wodurch ſich das 
dramatiſche Bild zwar weſentlich von der lyriſchen Punktualität, unter⸗ 
ſcheidet, in ihrem Umfange doch notwendig wieder verengt. Ahnlich 
wie in der Plaſtik muß hier das moͤglichſt Wenige dienen, um die 
aͤußere Sphaͤre und das phyſiſche Geſchehen anzudeuten, und dieſe 
Sparſamkeit, ganz abgeſehen von der Ruͤckſicht auf die ſzeniſchen Schwie⸗ 
rigkeiten, druͤckt aus, daß der dramatiſche Dichter nicht wie der epiſche 
am Naturdaſein in ſeiner Gediegenheit einfach ſeine Freude hat, 
ſondern daß es ihm wertlos iſt, ſofern es nicht in ſichtbaren ethiſchen 
Zuſammenhang tritt. Im Drama kommt z. B. ein Ankleiden, ein 
Eſſen vor, wenn es fuͤr die Handlung und ihre große Kette von 
Verdienſt und Schuld weſentlich iſt, daß dies oder jenes gerade in 
einer ſolcher Situation eintrat; wogegen das Epos bei dieſen Dingen 
aus reiner Luſt weit hinaus uͤber den bedingenden Zuſammenhang 
der Handlung verweilt. — Dies fuͤhrt auf die ſtrenge Ausſcheidung 
des Zufalls. Dieſer Punkt iſt in der Lehre vom Tragiſchen 99 117, 
130, 133. 135 vollſtaͤndig erörtert. 
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Der perſoͤnliche Wille ift in konkreter Geſtalt weſentlich Cha- 
rakter, dem ſein Zweck zum Pathos geworden. Keine Form 
der Kunſt iſt fo ganz zur Charakter darſtellung berufen und fo ſtreng 
zur konſequenten Durchſuͤhrung desſelben verpflichtet wie das 
Drama. Daher faßt es den Charakter in dem intenſiven Sinne, 
daß er ſich vom Gegebenen losreißt und radikal in die Verhaͤlt⸗ 
niffe eingreift. Die Zuſammendraͤngung feiner Kräfte auf feinen 
Zweck beſchraͤnkt die Vielſeitigkeit feiner Erſcheinung. Er voll: 
zieht entweder in der Darſtellung ſelbſt eine entſcheidende Wen⸗ 
dung in ſich bis zur voͤlligen Veraͤnderung ſeines Zentrums, oder 
er verharrt in ſeiner ſchon reifen Beſtimmtheit. Der Zweck ent⸗ 
haͤlt eine Mehrheit von Momenten und ſetzt den entgegengeſetzten 
Zweck voraus: in der Gruppe von Charakteren, welche dies er⸗ 
fordert, deren Perſonenzahl aber durch das Weſen der Dichtart 
beſchraͤnkt iſt, herrſcht Ein Charakter als Hauptperſon. 
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Der Begriff des Charakters iſt in §8 333, der des Pathos in 98 110 ff. 
entwickelt. In $ 842, 1 iſt aufgeſtellt, daß die Poeſie das Schoͤne 
vollkommener als irgendeine andere Kunſt in der Form der Per⸗ 
ſoͤnlichkeit verwirklicht. Im hoͤchſten Sinne wird dies vom Drama 
geleiſtet, indem es die Perſoͤnlichkeit in der ganz gefättigten und ent⸗ 
ſchiedenen Geſtalt des Charakters zu ſeinem Mittelpunkt hat. Stetige 
Einheit mit ſich iſt ſein Hauptmerkmal; Ariſtoteles fordert (Poetik 
Kap. 15) namentlich das öuaAov, die Konſequenz. und wäre es auch nur 
Konſequenz in der Inkonſequenz. Die neuere Romantik hat grund⸗ 
ſaͤtzlich kernlos ſchwankende, ſelbſt in der Inkonſequenz inkonſequente 
Charaktere geliebt und war ebendarum vor Allem durch und durch 
undramatiſch. Wenn der Charakter kein Zentrum hat, wie ſoll ein 
klares Verhaltnis im Gegenſatze der Wechſelwirkungen ftattfinden, 
zu welchem das Drama die Charaktere vereinigt? Tritt nun der 
Charakter in ſeiner ganzen Entſchiedenheit auf, ſo muß er ſich auch 
in die Spitze zuſammenfaſſen, daß er die Kette des Gegebenen, frei 
aus ſich beginnend, durchſchneidet. Im vollſtaͤndigen Sinne gilt dies 
vom geſchichtlichen, politiſchen Helden, aber auch von der Haupt⸗ 
perſon im buͤrgerlichen Drama wird immer verlangt, daß ſie in 
irgendeiner Form radikal handle, d. h. das Beſtehende auf irgendeinem 
Punkte durchbreche, um es im Sinne des Idealen zu erneuern. Der 
Begriff des Idealen darf dann allerdings nicht zu eng gefaßt werden, 
das Motiv kann eine ſubjektive Leidenſchaft fein, aber fie muß ſich 
an eine Idee knuͤpfen und im Glauben handeln, ſie ſo ausfuͤhren zu 
duͤrfen, daß ſie ſich ein neues, eigenes Geſetz ſchafft, wie z. B. Othello, 
indem er als Richter handeln zu duͤrfen meint, die Idee der Gerechtigkeit 
in unerhoͤrter Form auszuuͤben wagt. — Der dramatiſche Charakter 
iſt vermoͤge dieſer Straffheit ſeines Handelns notwendig gedraͤngter 
als der epiſche; er muß reich fein, damit man die Macht der Idee, 
die ihn erfüllt, an der Mannigfaltigkeit der Kräfte und Eigenſchaften 
erkenne, die ſie durchdringt, in Bewegung ſetzt und in ihren Dienſt 
zieht; aber dieſe beſonderen Seiten koͤnnen und ſollen nicht zu der 
wirklichen Entfaltung kommen wie im Epos, ſondern durch ihre 
Verſchlingung abgekuͤrzt auf das Eine Ziel losdraͤngen. Dieſe Ins 
einanderarbeitung des beſtimmenden Pathos und der reichen Per⸗ 
ſoͤnlichkeit tritt ins ſtaͤrkſte Licht, wenn jenes einen Charakter ergreift, 
der ihm urſpruͤnglich widerſtrebt, wenn ſeine Natur und die Leiden⸗ 
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ſchaft einander nur ſchwer und langſam annehmen, wie Othellos 
argloſes, großes Herz und das Gift des Argwohns. Wenn dann 
endlich das Amalgam vollendet iſt, erſcheint der ganze Charakter in 
um ſo tieferem und gewaltſamerem Aufruhr. Es iſt dies der Fall, 
wo derſelbe im Drama eine ſolche Wendung nimmt, daß ſeine Kraͤfte 
um ein neues Zentrum ſich vereinigen; von dieſer ſtaͤrkſten Form 
des Umſchlags eines Charakters iſt wohl zu unterſcheiden eine andere, 
wo er innerhalb ſeines urſpruͤnglichen Zentrums und natuͤrlichen 
Pathos durch Schickſalserfahrungen zu einer Kriſe geſteigert wird, die 
ſeine ganze Stimmung, ſeinen Zuſtand veraͤndert, wie z. B. Koͤnig 
Lear. Ein mittlerer Fall iſt der, wenn der Keim zu einem Um⸗ 
ſchlag, welcher das anfängliche Bild des Charakters aus den Fugen 
treibt, in dieſem ſchon vorher tiefer angelegt war als es ſchien, wie. 
in Macbeth, dem ungleichen tragiſchen Bruder Richards III., der als 
reifer, hart geſchmiedeter Boͤſewicht von Anfang an auftritt. Hamlet, 
der in dem fortgehenden Kampfe mit einem Pathos, das den An⸗ 
ſpruch macht, ſich ſeiner ganz zu bemaͤchtigen, ſich doch weſentlich 
gleich bleibt, ſteht faſt einzig in der Geſchichte der Tragoͤdie. Die 
einfachſte Form der Steigerung im urſpruͤnglichen Zentrum iſt das 
Anwachſen zum hoͤchſten Pathos der Liebe; es ſetzt jugendliche Na⸗ 
turen voraus, die nicht vorher ſchon zu markierter Reife gelangt ſind, 
wie Romeo. Ein anderer Teil der dramatiſchen Charaktere bringt 
dagegen voͤllig reife Geſtalt nicht nur ſogleich mit, ſondern verharrt 
auch darin, ſo daß ſeine Handlungen einfach aus der gegebenen feſten 
Beſtimmtheit hervorgehen. Soll dies aber von der Hauptperſon 
gelten, ſo muß doch die Tat, die zur Kataſtrophe fuͤhrt, mit einer 
Aufregung, Aufwuͤhlung verbunden ſein, die annaͤhernd als eine 
Veraͤnderung des Charakters bezeichnet werden kann, wie bei Wallen⸗ 
ſtein, da ihn der Ehrgeiz zum Verrate führt. — Der Zweck, welcher 
der Hebel der dramatiſchen Handlung iſt, ſetzt den Gegenzweck vor⸗ 
aus, beide legen ſich in ihre Momente auseinander und dies natürlich 
eben in der lebendigen Form von Charakteren. Man vergleiche z. B. 
Schillers Wilhelm Tell. Die Idee der nationalen Freiheit tritt in 
die Momente der entſcheidenden Tatkraft, der jugendlichen Leiden⸗ 
ſchaft, der beratenden maͤnnlichen Klugheit auseinander: das erſte 
in Tell, das zweite in Melchthal, das dritte in Stauffacher, W. Fuͤrſt 
und einer Anzahl weniger beſtimmt hervortretender Perſonen; Jager, 
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Hirten, Fiſcher, Landleute, ihre Klagen und Leiden find notwendig, 
den Geſamtzuſtand zur Darſtellung zu bringen. Weiblicher Herois⸗ 
mus, in mildem Kontraſte dem ſtilleren Familienſinne gegenuͤber⸗ 
geſtellt, ſchließt ſich an jene Momente an und ſelbſt Kinder mit 
einigen Strichen von Charakterzeichnung ſind notwendig. Der Tat 
der Verteidigung der Familie und des Vaterlands ſtellt der Dichter 
in ſtarkem Kontraſte den Mord aus Rache entgegen in Joh. Parricida. 
Auf der andern Seite die Tyrannei in Geßler; ſie erfordert Werk⸗ 
zeuge, Begleiter, Soldaten. In der Mitte ſteht der Adel des Landes, 
teils national geſinnt, aber die Erhebung des Volkes als ſolchen, das 
Aufſteigen der Demokratie erſt im Tode erkennend, teils der fremden 
Gewaltherrſchaft anhaͤngend, im Verlauf aber zur nationalen Sache 
uͤbergehend: Attinghauſen und Rudenz. Die Maſſen aber, welche 
die Befreiung im Großen vollbringen, ſind nur angedeutet. Die 
Frage, ob der Stoff des Wilhelm Tell nicht mehr epiſch als dramatiſch 
iſt, brauchen wir hier nicht zu unterſuchen, denn wir haͤtten genug 
andere unzweifelhaft dramatiſche Stoffe als Beiſpiel anfuͤhren koͤnnen, 
welche fuͤr eine große nationale Handlung Maſſen in Bewegung 
ſetzen muͤſſen. Auch auf dieſer Seite tritt nun aber im Drama doch 
eine Zuſammenziehung der epifchen Breite ein: verhältnismäßig 
Wenige gelten als Repraͤſentanten fuͤr ſehr Viele, und aus den Figuren, 
welche die Maſſe vertreten, find nur Einige ſkizziert, fo daß man er⸗ 
kennt, es handle ſich hier bloß um ein Material, das nicht den Voll⸗ 
wert der freien Perſoͤnlichkeit hat und daher nur den Saum der 
Darſtellung bildet. Aber, was wichtiger iſt, auch der Haͤupter der 
Handlung ſind gegen die Fuͤlle von Helden im Epos Wenige, denn 
das Drama iſt eingedenk, daß der durchgreifende Geiſt der Geſchichte 
ſich in wenige Zaͤhler neben unendlich vielen Nieten zuſammenfaßt. 
Man ſieht auch hier die Ahnlichkeit mit der Plaſtik, welche, wie fie 
die Naturumgebungen durch Weniges ſymboliſch andeutet, ſo in der 
Hauptſache, in den Figuren, auf den Begriff der Vertretung Vieler 
durch Wenige (vgl. § 606) und keineswegs bloß auf die Beachtung 
der techniſchen Schwierigkeiten ihre Sparſamkeit in der Figurenzahl 
gruͤndet. — Es verſteht ſich nun, daß ein Wertunterſchied unter den 
Perſonen der Handlung iſt, und davon muß ſchon hier, in der Er⸗ 
oͤrterung des allgemeinen Weſens der dramatiſchen Kunſtform, die 
Rede ſein, waͤhrend die ſpezielle kuͤnſtleriſche Seite dem Abſchnitte 
Viſcher, Aſthetik. Bd. V. 18 
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von der dramatiſchen Kompoſition angehört. Wo ſich das Leben und 
die Geſchichte zu einer entſcheidenden Spitze treibt, da muß es Eine 
Perſon ſein, in welcher dieſe Bewegung ſich zuſammenfaßt; das 
Drama hat daher notwendig in viel engerem Sinn eine Hauptperſon, 
einen Helden als das Epos, in welchem wohl auch eine Geſtalt alle 
andern uͤberragt und das hoͤchſte Intereſſe auf ſich zieht, denn dort 
ſchneidet der herrſchende Charakter das Beſtehende durch, hier iſt er 
nur die hoͤchſte Fuͤlle, das reinſte Bild der Kraͤfte, die ſich ringsum 
ihn her ausbreiten, er ſchwimmt oben auf dem Strome dieſes Ganzen, 
gegen den der dramatiſche Held ankaͤmpft. Es kann nur aͤußerſt feltene 
Fälle geben, wo die Hauptperſon ſchwer zu bezeichnen iſt und doch 
die Einheit nicht leidet; ein ſolcher iſt Shakeſpeares Julius Caͤſar, 
wo der Held, der dem Stuͤcke den Namen gegeben, fruͤh untergeht 
und Brutus zum Helden des Stuͤcks wird, waͤhrend doch ſein und 
ſeiner Verbuͤndeten Leiden und die Niederlage der republikaniſchen 
Idee als ein Fortwirken des Gemordeten, eine Handlung ſeiner 
Manen erſcheint. Wo das Pathos der Liebe den Inhalt bildet, 
treten zwei Perſonen, die in der Unendlichkeit ihrer idealen Leiden⸗ 
ſchaft zu Einer werden, ſo vereinigt in den Vordergrund, daß man 
zweifeln kann, ob der wagende Juͤngling oder das zur Heldin ge⸗ 
wordene Weib die Hauptperſon iſt, wie in Romeo und Julie. Der 
Charakter, welcher an der Spitze der Gegenſeite ſteht, gegen welche 
der dramatiſche Held kaͤmpft, wird häufig ſtaͤrker gezeichnet erſcheinen 
als dieſer, denn er vertritt die verhaͤrtete Geſtalt des Beſtehenden, die 
herbe Welt des Verſtandes oder das Boͤſe, die Intrige, waͤhrend jener 
durch das phantaſievoll Geniale ſeines Wollens jugendlicher erſcheint, 
ohne darum das Praͤdikat der ſchwungvolleren Energie zu verlieren; ſo 
iſt ſelbſt das Weib Antigone in der Handlung der Tragoͤdie doch unzweifel⸗ 
haft der Hauptcharakter gegenuͤber dem ſtarren, harten Maͤnnercharakter 
Kreons. Man erkennt daraus, wie hier Alles auf die Stellung ankommt, 
die ein Charakter in der gegenwaͤrtigen Handlung einnimmt, denn 
Hauptperſon iſt, wer die vollſte Kraft in die Durchfuͤhrung des Zweckes 
ſetzt, um den jene ſich dreht. Dies fuͤhrt auf den wahren Einheitspunkt 
im Drama. 
$ 899 


Was durch dieſe Zwecktaͤtigkeit des Willens geſchieht, iſt im 
intenfiven Sinne des Wortes Handlung, eine Reihe von Taten 
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mit einer entfcheidenden Tat im Mittelpunkte. Durch fie bereiten 
ſich die Perſonen ihr Schickſal. Dieſes geht aus dem Kampfe 
der Wirkungen und Gegenwirkungen als das dem Ganzen dieſer 
Bewegung vorher verborgen inwohnende Geſetz hervor, ſtellt ſich 
als das wahrhaft Herrſchende, als das wahre Subjekt der 
Handlung heraus und zieht alſo das Hauptintereſſe, welchem 
ſich nun das fuͤr die Charaktere unterordnet, auf ſich. Keine Form 
der Kunſt iſt ſo ganz wie das Drama zur Darſtellung des 
Tragiſchen berufen. 


Ariſtoteles ſagt (Poetik Kap. 6): die Hauptſache in der Tragoͤdie 
ſei der Mythus, die Zuſammenſtellung der Begebenheiten, denn dieſe 
Dichtungsart ſei eine Nachahmung nicht von Perſonen, ſondern von 
Handlungen, Lebensverhaͤltniſſen, Gluͤck und Ungluͤck, ihr Ziel ſei eine 
Handlung, nicht eine Beſchaffenheit; die Handlung ſei nicht da zum 
Zwecke der Sittendarſtellung, ſondern ihretwegen werde dieſe mit⸗ 
umfaßt, und eher ſei eine Tragoͤdie ohne dieſe als ohne jene moͤglich. 
Dies iſt in feiner ſinnvoll empiriſchen Weiſe naiv, aber durchaus treffend 
geſagt; naiv, weil der innere Zuſammenhang zwiſchen Charakter und 
Handlung nicht philoſophiſch entwickelt iſt. Es fehlt das Band, das 
vom Einen zum Andern fuͤhrt; es muͤßte aufgezeigt ſein wie das 
Erhabene des Subjekts, das zuerſt den Vordergrund einnimmt, dem 
abſolut Erhabenen des Schickſals Platz macht, jedoch nicht ſo, als 
ob beide nur ein Nebeneinander waͤren und das Erſte vom Zweiten 
aͤußerlich verdraͤngt wuͤrde, ſondern ſo, daß das Erhabene des Subjekts 
als Bruchteil eines Ganzen erſcheint, das in ihm ſelbſt, aber nicht in 
ihm allein, ſondern in der Vielheit von Individuen, zunaͤchſt in der 
ganzen Gruppe der in dieſer Darſtellung Vereinigten, in verſchiedenen 
Verhaͤltniſſen der Wechſelergaͤnzung von Recht und Unrecht gegen⸗ 
waͤrtig iſt und von dem es verſchlungen wird, weil es nur Bruch⸗ 
teil und zwar auf Trennung des Ganzen ausgehender Bruchteil war. 
Dies iſt der tragifche Prozeß, wie er in § 117 ff. auseinandergeſetzt 
iſt, und wir duͤrfen jetzt auf dieſen Abſchnitt mit der einfachen Be⸗ 
merkung zuruͤckverweiſen, daß keine Geſtalt der Kunſt dieſen Prozeß 
ſo rein und ſcharf zur Erſcheinung bringt als das Drama. Bei 
Ariſtoteles fehlt dieſe Begriffsentwicklung, weil ihm die tiefere Idee 
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des Schickſals fehlt, ſtatt welcher er einfach empiriſch: Handlung, 
Umſchwung, Gluͤck und Ungluͤck ſetzt, und ebenſo, weil ihm der tiefere 
Begriff des Charakters fehlt, wie er als eine Form desſelben all⸗ 
gemeinen Geiſtes, der als Schickſal uͤber ihn kommt, ſich ſelbſt dieſes 
Schickſal ſchmiedet, weil er in den Zuſammenhang des Ganzen trennend 
eingreift. Sein Satz iſt dennoch hoͤchſt wichtig und fruchtbar, denn 
die Geſchichte des Drama, namentlich des neueren, zeigt, wie häufig 
man der falſchen Anſicht folgte, als ob Charakterzeichnung bei ver⸗ 
nachlaͤſſigter Handlung ſchon ein Drama ſei. Dies heißt für uns: 
bei dem Erhabenen des Subjekts verweilen, ſtatt von da zum abſolut 
Erhabenen der Weltordnung fortzugehen. Die dramatiſche Konzeption 
geht nicht von den Charakteren, ſondern von der Situation aus und 
man kann beobachten, daß dem echten Dichter haͤuſig das Charakter⸗ 
bild aus den Bedingungen des Schickſals erwaͤchſt. So fordert z. B. 
die Handlung im Othello ein Weib, das ſo wehrlos, ſo unfaͤhig iſt, 
die Zunge zu brauchen, daß ihre Unſchuld trotz allen Mißhandlungen 
zu ſpaͤt an den Tag kommt. Aus dieſer Bedingung iſt wie aus einem 
zarten Keime dem Dichter ein himmliſches Bild verſchleierter, ſtiller, 
ſuͤßer Seelenſchoͤnheit, reiner Sanftmut hervorgewachſen. So ent⸗ 
wickelt das echte Genie den Charakter vorneherein aus dem Schickſal 
und vereinigt organiſch die Kraͤfte, welche fuͤr dieſe beiden Seiten 
erforderlich ſind, in richtigem Verhaͤltnis. Dieſe Vereinigung iſt ſelten, 
die Talente und Richtungen ſind ſo verteilt, daß Mancher einen 
Charakter zeichnen, aber keine Handlung, die vorwaͤrts geht und zu 
einer großen Entſcheidung draͤngt, komponieren kann. Wir duͤrfen 
ſchon hier, obwohl wir dieſen Punkt an feinem Orte noch ausdruͤcklich 
ins Auge faſſen muͤſſen, unſern Satz durch die Erſcheinung im Ge⸗ 
biete der Komoͤdie beleuchten, daß man fo häufig humoriſtiſche Cha⸗ 
rakterſchoͤpfung ohne lebendigen Gang und Wirkung der Fabel oder 
wohl angelegte Intrige bei duͤrftiger Charakterzeichnung findet. Das 
Talent der Charakterſchoͤpfung iſt an ſich bedeutender als das der 
Fabelſchoͤpfung, aber angeſichts der fpezififchen Forderung der Dich⸗ 
tungsart iſt das letztere das ſtrenger geforderte und ſo allerdings das 
vorzuͤglichere. Doch wir haben hier zunaͤchſt das ernſte, das tragiſche 
Schickſal im Auge, und bemerken noch zum Schlußſatze des Paragraphen: 
im Drama muß das Tragiſche darum am vollſten und reinſten zur 
Darſtellung kommen, weil feine ganze Majeftät aus dem Gange einer 
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gegenwärtigen Handlung ſich entwickelt. Das Schickſalsgefuͤhl iſt ein 
Gefuͤhl des unendlich Drohenden, dann ploͤtzlich Eintretenden, es wird 
in ſeiner ganzen Staͤrke nur da erweckt, wo vor unſern Augen, jetzt, in 
dieſem Augenblick das Ungeheure geſchieht. 


$ 900 


In derfelben Form des gegenwärtigen Entſtehens einer Hand» 
lung aus den Charakteren durch das geiftige Mittel der Sprache, 
wodurch die dramatiſche Dichtart den tragiſchen Prozeß in ſeiner 
ganzen Tiefe und Straffheit zur Erſcheinung bringt, iſt es be⸗ 
gruͤndet, daß ſie auch ſein komiſches Gegenbild in einer Voll⸗ 
kommenheit und Selbſtaͤndigkeit ohne Gleichen zu erzeugen ver⸗ 
mag. Das einfach Schoͤne in ſeiner ganzen Anmut kann ſie in 
dieſe Bewegungen ſtuͤrmiſcher verwickeln oder unverſehrter in ſie 
einflechten. Sie iſt daher der vollendetſte Ausdruck der allge⸗ 
meinen Grundformen des Schoͤnen und auch in dieſem Sinne 
kehrt durch ſie das Syſtem in ſich ſelbſt zuruͤck. 


Der Paragraph nimmt ſeinen erſten Satz aus dem Schluſſe der An⸗ 
merkung zum vorhergehenden Paragraphen deswegen auf, weil fuͤr das 
Komiſche die Form der Gegenwart feine ganz beſondere Wichtigkeit hat, 
und ebenſo verhaͤlt es ſich mit dem Mittel der Sprache, das darum hier 
ausdruͤcklich noch einmal betont werden mußte. Das Komiſche iſt die⸗ 
jenige unter den Grundformen des Schoͤnen, in welcher am ſichtbarſten 
der Akzent nicht auf dem Faktiſchen liegt, ſondern auf dem Bewußt⸗ 
ſein, ſeinen Widerſpruͤchen, ihrer Aufloͤſung. Sein volles, wahres Bild 
muß alſo erſt da moͤglich ſein, wo es als komiſcher Charakter vor 
uns tritt, in Redeform ſein Inneres ſelbſt bekennt, ſo daß wir in die 
Widerſpruͤche ſeines Bewußtſeins hineinſehen, daß er in ſeiner un⸗ 
endlichen Naivität gegenwärtig von uns belauſcht wird. Er hat wohl 
die Lauſcher im Stuͤcke um ſich, als ſubjektiv humoriſtiſcher Charakter 
belauſcht er ſogar ſich ſelbſt, aber der Bruch loͤſt ſich darin nicht ganz, 
der voͤllig durchſichtige komiſche Akt iſt nur im Dichter, wir folgen 
ihm und ſtehen als die Lauſcher uͤber den Belauſchten und Lauſchern 
im Stuͤcke: die komiſche Skala, welche in § 182 aufgewieſen iſt. Die 
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ganze Lehre vom Komiſchen, namentlich von der Poſſe und vom Humor, 
wies überall ſchon auf das Drama hin, klang fuͤhlbar dramatiſch, da 
in jedem Sinn ein Wechſelakt zwiſchen Spieler und Zuſchauer ge⸗ 
ſetzt war. Wir haben im Epos komiſche Beſtandteile, wir haben einen 
komiſchen Roman, komiſche Lyrik gefunden; die letztere iſt doch kein 
häufiger, kein reicher Klang, dies widerſpraͤche der Poeſie der Emp⸗ 
findung; die epiſche Breite iſt ein Hindernis, daß ein Moment, das 
auch hier noch wie im Tragiſchen beſonders hervorgehoben werden 
muß, naͤmlich die abſolute Ploͤtzlichkeit des Komiſchen recht zum Durch⸗ 
bruch komme. Der komiſche Blitz iſt der Form der Gegenwart vor⸗ 
behalten, die ſich nach der Zukunft ſpannt. Wie das Schickſal in den 
Reibungen des komiſchen Charakters mit der Außenwelt zum Zufalle 
wird und an die Stelle der Nemeſis die bloße Verlegenheit tritt, iſt 
in der Lehre vom Komiſchen auseinandergeſetzt und kann danach ein 
Schein des Widerſpruchs mit dem Satze, daß das Drama den Zu⸗ 
fall aufhebe, wie keine andere Kunſtform, nicht entſtehen. — Die 
Schoͤnheit der harmloſen Anmut wird im tragiſchen und komiſchen 
Prozeß ihre weſentliche Stelle finden; ſie wird wie eine Blume am 
ſchaͤumenden Waſſerſturze ſtehen und gerettet oder mit in ſeine Wirbel 
hineingeriſſen werden. Dieſes Schickſal wird ein mehr aͤußeres oder 
mehr inneres fein, Klaͤrchen folgt dem Geliebten durch freien Ent⸗ 
ſchluß in den Tod, Gretchen im Fauſt wird erſt innerlich zerriſſen, 
um dann in erhabener Faſſung zu ſterben; im Komiſchen teilt die 
naive Luſtigkeit der Anmut harmlos das komiſche Spiel, durch Schmerzen 
geht der tiefere und freiere Humor einer Roſalinde und Porzia. — 
So treten denn jene Grundformen, die in der Metaphyſik des Schoͤnen 
entwickelt ſind und den Unterbau des ganzen Syſtems bilden, aus 
ihrer Tiefe herauf und bilden in ſcharfer Gliederung ebenſoſehr die 
Spitze der Pyramide. Das Syſtem kehrt alſo durch die Poeſie und 
im hoͤchſten Sinne durch die dramatiſche nicht nur überhaupt in feinen 
erſten Teil als die reine, geiſtige Geſtalt des Schönen (vgl. § 863 
Anm. 1), ſondern auch ſpeziell in deſſen unterſchiedene Formen mit 
gefuͤllter Intenſitaͤt zuruck. 


$ 901 
1 Der dramatiſche Stil entnimmt fein Grundgeſetz aus dem 
Momente des Fortgangs vom Charakter zur Handlung, er iſt 
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weſentlich vorwaͤrts draͤngend, ſpannend und durchſchlagend. Das 
nach beſtimmen ſich die einzelnen Elemente der Darſtellung: das 
in engerem Sinn Epiſche der Erzaͤhlung nimmt hoͤhere Be⸗ 
wegtheit an, das Lyriſche im Monologe darf ſich nicht in die 
Innerlichkeit der bloßen Empfindung oder des Denkens vertiefen, 
ſondern muß durch Affekt auf die Handlung lebendig uͤberleiten 
der Dialog darf nicht ein bloßer Austauſch von Gruͤnden oder 
Gefuͤhlen, ſondern muß wechſelſeitig wirkſam ſein, etwas in der 
Sachlage veraͤndern. Das Feuer der Bewegung ergreift auch die 
einzelnen poetiſchen Mittel, namentlich die Tropen. Die ent⸗ 
ſprechen de rhythmiſche Form iſt der ſteigende, ſtrebende Jam bus. 


1) Der epiſche Stil hat fein Grundgeſetz im Standpunkte des Seins, 
der Subftantialität, der Bewegung auf ruhiger Grundlage, der dra⸗ 
matiſche im Standpunkte des Werdens, naͤmlich des Werdens der 
Tat und des Schickſals aus dem Innern. Er iſt daher ganz bewegte 
Linie, die vorwaͤrts geht, ganz Bahn; ſpannt ſich die Handlung dem 
Weſen nach von der Gegenwart nach der Zukunft, ſo muß ſich dies 
natuͤrlich auch im Stil ausdruͤcken: er muß vor Allem ſpannend fein. 
Es gibt freilich einen Mißbrauch, einen atemlos vorwaͤrts hetzenden, 
jagenden Stil: die Eile muß ihre Weile, das Bild der Charaktere 
und ihrer Lagen muß Zeit haben, ſich zu entwickeln; die Franzoſen 
beſonders neigen zum uͤbermaß der ſpannenden Bewegung, aber was 
am meiſten und in Deutſchland vor Allem Not tut, iſt die Warnung 
vor beſchaulichem Weilen und Kleben, und nicht ſtark genug kann 
man unſern Dichtern zurufen: was nicht vorwaͤrts draͤngt und daher 
nicht ſpannt, iſt nicht dramatiſch. Die Spannung loͤſt ſich von Sta⸗ 
dium zu Stadium in Entſcheidungen auf, bis der Schluß die letzte 
bringt; auf der Spitze des Meſſers ſchwebt die Handlung, ein Schlag, 
und der Würfel fällt. Hier wird die Spannung zur Überrafchung; 
der ſubjektive Ausdruck des Ariſtoteles, daß die Tragoͤdie Furcht und 
Mitleid erwecke, iſt durch den Begriff des Schreckens, doch in ein⸗ 
zelnen Momenten der Tragoͤdie und in Schauſpiel und Komoͤdie auch 
den der Freude und der komiſchen Erſchuͤtterung zu ergaͤnzen. Daß 
ſie in der Spannung vorbereitet iſt, ſchwaͤcht die dberraſchung nicht. 
Der Gang iſt alſo in vollem Gegenſatze gegen den epiſchen ein ſtoß⸗ 
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weifer, das Merkmal des Ploͤtzlichen, was in allem Erhabenen und 
Komiſchen liegt, wird zum Stilmerkmale, und ebenſo ſtark iſt hier 
unſern Dichtern zuzurufen: was nicht blitzt, durchſchlaͤgt, zuͤndet, iſt 
nicht dramatiſch. Der Mißbrauch liegt freilich auch auf dieſem Punkte 
nahe genug, aber von den zwei Übeln: zu wenig oder zu viel Schlag 
und Erſchuͤtterung iſt das letztere das, was nur am Maße ſuͤndigt, 
das erſtere am Weſen der Dichtart. Goethe hat in allen ſeinen Dramen 
keinen Moment, der ſo rein und echt dramatiſch waͤre wie der, wo 
Alba den Egmont in den Palaſt reiten, vom Pferde ſteigen ſieht, und 
den folgenden, wo er ihn verhaftet. Iphigenie und Taſſo ſind un⸗ 
ſterbliche Seelengemaͤlde ohne wahrhaft dramatiſche Spannung und 
uͤberraſchung. Schiller dagegen ift überall reich an ſolchen Momenten, 
wo alle Herzen klopfen, jeder Nerv ſich ſpannt und dann der Blitz 
der Entſcheidung zuckt. Wie wirkungsvoll hat er, um nur dies Eine 
zu erwaͤhnen, die Szene der Ermordung Geßlers behandelt, wo wir 
Tell lauernd wiſſen, wo — ein aͤußerſt gluͤckliches Motiv — die 
flehende Armgard eintritt, Geßler ihr gegenüber den Übermut auf den 
Gipfel ſteigert und mitten in der harten, ſtolzen Rede vom Pfeil durch⸗ 
bohrt ſein: „Ich will“ — ſtoͤhnend mit dem Ausruf abbricht: „Gott 
fei mir gnaͤdig!“ und vom Pferde ſinkt. Der Großmeiſter aber in 
echt dramatiſcher Spannung und Überraſchung iſt Shakeſpeare; wir 
weiſen nur auf die Szene der Ermordung Duncans in Macbeth hin. 
Lady Macbeth in grauenhafter Angſt befindet ſich auf der Buͤhne; 
ihre Worte: „er iſt daran“ ſind ein Abgrund ſpannender Bangigkeit, 
dann bemerke man das tiefe kuͤnſtleriſche Motiv, daß Macbeth, ehe 
die Tat geſchehen iſt, noch einmal oben erſcheint und fragt, was es 
gebe; dies iſt ein Verweilen, das uns zeigt, wie beide Gatten von den 
gleichen Schrecken der Gewiſſensangſt durchbohrt ſind; endlich tritt 
jener ſtarr, ſtier mit den Worten auf: „ich hab' die Tat getan“ und 
es folgt die Schilderung ihrer Ausführung und feiner innern Zuftände, 
die eine Unendlichkeit von Entſetzen in ſich ſchließt. 

2) Das Epiſche im allgemeineren Sinne des Worts, wie es ſich 
im Dramatiſchen erhaͤlt, iſt das Geſchehen uͤberhaupt, das freilich hier 
zu einem intenſiven Handeln wird. Es bedarf aber dieſe Dichtart 
eines epiſchen Elements in engerer Bedeutung: dies iſt die Erzaͤh⸗ 
lung. Sie iſt noͤtig, um Solches, was der Laͤnge der Zeit und der 
Maſſe des Stoffs wegen nicht in gegenwaͤrtiger Handlung dargeſtellt 
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werden kann, doch vorzubringen, ferner um Graͤßliches, was, uns 
mittelbar vor das wirkliche Auge gebracht, unerträglich wäre, nur 
im Spiegel des Bewußtſeins eines Zweiten zu zeigen, ein Mittel, 
das jedoch dem Schauder nur den graſſen ſtoffartigen Charakter nehmen, 
nicht ihn erſparen ſoll, ja denſelben im geiſtigen Reflexe vielmehr 
unendlich ſteigert (vgl. $ 388, 1). Dies epiſche Element, ins drama⸗ 
tiſche verfegt, muß nun natuͤrlich, von dem Charakter des letzteren 
ergriffen, einen beflügelten, ſchlagenden, kürzeren Stil annehmen. Bei 
den Alten waren die Berichte von Boten, Waͤchtern uſw. als ſtehende 
Form neben den Iyrifchen Geſaͤngen in der Tragoͤdie unterſchieden 
und geläufig, fie haben noch mehr ſpeziſiſch epiſchen Ton und lieben 
größere Länge als die modernen Erzählungen, wo das dramatiſche 
Gefühl in dieſen Teil ſtaͤrker eingedrungen iſt. Man vergleiche mit 
antiken Erzaͤhlungen die zwei in Goethes Iphigenie, wo dieſe das 
Schickſal ihres Hauſes, Oreſtes die Ermordung ſeiner Mutter be⸗ 
richtet, man bemerke namentlich, wie gern die raſche Rede ins Praͤ⸗ 
ſens uͤbergeht, und man wird den Unterſchied erkennen. Es gibt 
innerhalb dieſes Charakters der dramatiſchen Erzählung wieder einen 
Unterſchied des mehr Epiſchen, mehr Lyriſchen und mehr fpeziftfch 
Dramatiſchen; mehr epiſch werden wegen des Gezogenen und Maſſen⸗ 
haften im Stoffe z. B. Berichte von Reifen, Schlachten, Zuruͤſtungen 
zu einer Unternehmung ſein, mehr lyriſch Erzaͤhlungen von tief ſtim⸗ 
mungsvollen Momenten wie im Hamlet die herrliche Erzaͤhlung von 
Ophelias Tod: „es neigt ein Weiden baum ſich übern Bach“; mehr rein 
dramatiſch alle Schilderungen kritiſcher Schickſalsmomente, wie Wallen⸗ 
ſteins Erzaͤhlung von dem Abend vor der Luͤtzener Schlacht, oder 
furchtbarer Taten, Veruͤbung eines Mords uſw. — Der Monolog 
iſt lyriſch als ein mehr oder minder empfindungs volles Inſichgehen 
des Subjekts. Er bildet ſubjektive Ruhepunkte im Gedraͤnge, in der 
ſtuͤrmiſchen Reibung der Kraͤfte, im vorwaͤrts druͤckenden Gange der 
Handlung. Er iſt aber, da hier Alles in der helleren Sphaͤre des 
Bewußtſeins geſchieht, zugleich weſentlich Moment der Selbſtbeſinnung, 
denkend, gnomiſch in der weiteren Bedeutung des Worts. Daher iſt 
er beſonders motiviert und kehrt in faſt regelmäßigen Pauſen wieder, 
wo der Held lange zweifelt, oder wo er in der Einſamkeit des Boͤſen 
einer Welt gegenuͤber ſeine Plaͤne uͤberlegen muß, oder wo den Ver⸗ 
brecher von Stadium zu Stadium ſein Gewiſſen uͤberfaͤllt; ſo im 
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Hamlet, Wallenftein, Macbeth, Richard III., Othello. Allein der Dichter 
muß ſich huͤten, daß er daruͤber nicht das Grundgeſetz, die Beziehung 
auf die Handlung vergeſſe; der Monolog, mag er mehr oder weniger 
Beſinnung enthalten, ſoll vom Affekte getragen ſein, aus ihm fließen, 
in ihn auslaufen, am Bande des leidenſchaftlichen Wollens bleiben, 
die Handlung negativ durch Hemmung oder poſitiv durch Eingreifen 
fördern. Wie draſtiſch find Hamlets reflexionskranke, ſelbſt Fauſts 
von Wiſſensdurſt gluͤhende Monologen! Die moderne, namentlich 
deutſche Poeſie iſt ſeit langer Zeit auf dem beſten Wege, im Mono⸗ 
loge lyriſch zu ſchwelgen und philoſophiſch zu gruͤbeln, ja er iſt ihr 
recht die Zufluchtsſtaͤtte fuͤr ihre Scheue vor Handlung. Man darf 
unter Verwahrung vor ſolchem Abweg allerdings einen mehr lyriſchen, 
mehr betrachtenden, mehr dramatiſchen Monolog unterſcheiden. Ju⸗ 
liens Monolog vor der Brautnacht, Egmonts Monolog im Gefängnis 
z. B. iſt lyriſch, Macbeths: „Waͤr's abgetan, wie es getan iſt“, Ham⸗ 
lets: „Sein oder Nichtſein“, Wallenſteins: „Waͤr's möglich“ betrach⸗ 
tend, dagegen: „Du haſt's erreicht, Oktavio“, Buttlers: „Er iſt her⸗ 
ein“, Macbeths vor dem Morde Duncans: „Iſt das ein Dolch?“ echt 
dramatiſch. — Der Dialog iſt, wie wir geſehen, die eigentliche Form, 
durch welche die Subjektivitaͤt der Lyrik in Wechſelwirkung und Kampf 
von Subjekten, dadurch in die Objektivität der Handlung übergeht. 
Da aber die Handelnden wiſſen muͤſſen, was und warum ſie wollen, 
und es gegeneinander verteidigen, ſo iſt das Geſpraͤch zum großen Teil 
ein Austauſch von Gründen; namentlich ergibt ſich ganz von felbft 
jene gefluͤgelte Wechſelrede, die in kurzen Saͤtzen Behauptung und 
Einwendung heruͤber⸗ und hinuͤberwirft: die Stichomythie. Allein ges 
rade hier zeigt ſich der Unterſchied vom logiſchen Geſpraͤche an der 
Eile und Leidenſchaftlichkeit dieſes Zuwerfens. Der Dialog ſoll ja 
in die Handlung muͤnden, er iſt ja im Drama der Ausdruck davon, 
daß der bewegte Geiſt ſich zur Tat erſchließt, Arm und Hand, Schwert 
und jeden koͤrperlichen Stoff von innen heraus in Bewegung ſetzt, 
der Dialog muß eben der Hebel dieſes uͤbergangs ſein. Das Fener, 
das ihn darum beherrſchen ſoll, darf auch nicht bloß lyriſche Innig⸗ 
keit ſein, die ſich in Wechſelgeſaͤngen des Gefuͤhls ergeht. Es beſteht 
allerdings auch im Dialog ein Unterſchied zwiſchen dem mehr Lyriſchen, 
wie namentlich in Liebesdramen (Romeos und Juliens Geſpraͤch nach 
der Brautnacht z. B. erinnert unmittelbar an die Tages und Waͤchter⸗ 
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Lieder des Minnegeſangs), in Partien des Jubels über Gluͤck, der 
Wehklage uͤber Ungluͤck (ſo die geſangartigen Wechſelklagen der 
Frauen in Richard III.), zwiſchen dem mehr Logiſchen oder Gnomiſchen, 
wo es auf Rechtfertigung und Widerlegung ankommt, und dem eigent⸗ 
lich Dramatiſchen, wo der Affekt entweder dunkler zu Grunde liegt, 
wie in den Geſpraͤchen, durch welche Odipus ſein eigenes Unheil er⸗ 
forſcht, der Ton der tiefen, furchtbaren Bangigkeit, in die der Unwille 
und die Ungeduld uͤbergeht, oder wo er ganz ausbricht, der Entſchluß 
da iſt und die Vollziehung folgt; da aber ſchließlich Alles auf das 
letzte Moment fuͤhren ſoll, ſo muß dies auch den erſteren Formen 
Ton und Farbe geben. Recht ganz dramatiſch ſind die vollen, gewal⸗ 
tigen Ergießungen affektvoller Beredſamkeit, wo die kuͤrzere Wechſel⸗ 
rede wie in prachtvollem Strom ſich ſammelt und hervorſtuͤrzt; ein 
ſolcher Feuerſtrom iſt z. B. Apollons Zornrede, womit er die Eume⸗ 
niden aus ſeinem Tempel jagt (Eumeniden des Aſchylus). Der 
dramatiſche Dialog hat ſo ſeinen Rhythmus im Wechſel des Ge⸗ 
draͤngten und Entwickelten, des kuͤhler Betrachtenden, waͤrmer Ge⸗ 
fühlten, heiß Gewollten, des Stockens, Laufeus, Stuͤrzens und es iſt 
eine feine Sache darum, ihn in dieſem Sinne mit poetiſch muſikaliſchem 
Ohre zu belauſchen. 

3) Daß jene Mittel, wodurch die Sprache aus einem toten Organe 
der Proſa zum idealen Leben, aus der Farbloſigkeit zur Farbe ge⸗ 
rufen wird und die wir in $6 850 —854 beſprochen haben, im Drama 
zur vollſten Kraft gelangen, bedarf keines Beweiſes. Namentlich wird 
die Rede beſonders lebhaft in den ſogenannten Figuren ſich bewegen. Der 
Tropus wird wie in der Lyrik die kuͤhnere Metapher dem auseinander⸗ 
haltenden und begruͤndenden Gleichniſſe vorziehen. Wir verweiſen 
ſpeziell auf das, was in $ 854 über den Unterſchied der Stile in 
dieſer Sphaͤre geſagt iſt; jetzt handelt es ſich zwar von einem Unter⸗ 
ſchiede der Zweige und der große Gegenſatz der Stile beſteht neben 
dieſem ſo, daß jede Stilrichtung in Epos, Lyrik, Drama ihren allge⸗ 
meinen Charakter bewahrt; doch nicht, ohne ihn zu modifizieren, und 
zwar ſo, daß auch der plaſtiſch ideale Stil im Drama die uͤberraſchen⸗ 
deren, phantaſtiſcheren Bilder liebt, die uͤbrigens dem charakteriſtiſchen 
Stil eigen ſind. Wir haben ſchon zu jenem Paragraphen bemerkt, daß 
die griechiſchen Tragiker reich ſind an ſolchen wie aus traumhaft 
dunklem Grunde ſeltſam aufgluͤhenden Bildern, die an Shakeſpeare 
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erinnern. Die feurig bewegte Stimmung des Drama wuͤhlt die Phan⸗ 
taſie leiden ſchaftlicher auf, der ſpannende Gang laͤßt keine Zeit, das 
Bild zu begruͤnden, zu rechtfertigen, es muß ſchlagartig wirken, zuerſt 
befremden, dann wie in Blitz beleuchten, uͤberzeugen. — Es iſt der 
geniale Takt der Griechen, der ſie fuͤhrte, den Jambus als drama⸗ 
tiſchen Vers auszubilden. Wie ganz ſein Charakter der dramatiſchen 
Bewegung entſpricht und wie der Trochaͤus der Spanier eine aus 
Feierlichkeit und lyriſchem Verhauchen gemiſchte, undramatiſche Stim⸗ 
mung mit ſich fuͤhrt, iſt ſchon im Abſchnitte von der Rhythmik ge⸗ 
fagt. Die längere, breitfpurigere Bahn des Trimeter im Unterſchiede 
von der kuͤrzeren des fuͤnffuͤßigen Jambus im neueren Drama be⸗ 
zeichnet aber auch nach dieſer Seite den Gegenſatz der Stile. Faͤr⸗ 
bung und Belebung durch Zwiſchenklang anderer Metren (Anapaͤſte 
und Spondaͤen), durch einen Kampf von Wort⸗ und Versakzent, durch 
die Wechſel des Verhaͤltniſſes zwiſchen Wortfuß und Versfuß fehlt 
natuͤrlich auch dem Jambus nicht; daß er im klaſſiſchen Drama von 
lyriſchen Strophen unterbrochen wird, gehoͤrt nur ſoweit hieher, als 
die Einflechtung von Reimen im modernen Drama als Ausdruck durch⸗ 
brechender lyriſcher Stimmung, der freilich ſparſam ſein ſoll, dieſem 
Formwechſel ungefaͤhr entſpricht. Durchherrſchender Reim, wie z. B. 
in Goethes Fauſt, kann nur fuͤr die Spezialitaͤt eines Drama gerecht⸗ 
fertigt werden, das ſich in innerliche Tiefen verſenkt, die von der 
Dichtart im Ganzen mit Recht vermieden werden, daneben aber das 
Phantaſtiſche und Naturaliſtiſche walten laͤßt. Der Gebrauch der 
Proſa haͤngt mit dem Stilunterſchiede zuſammen, den wir erſt im 
Folgenden aufnehmen. Im hohen Drama wird er da begruͤndet ſein, 
wo eine graſſe Wirklichkeit durchbricht, wie in Macbeth, wo die Lady 
als Nachtwandlerin auftritt, im Fauſt nach den Blocksbergſzenen, 
wo der Held das Schickſal Margaretens erfahren hat und, nachdem 
ihm die Augen ſo fuͤrchterlich aufgegangen, dem Mephiſtopheles die 
wilden Vorwuͤrfe macht. Komiſche Einſchiebungen werden ebenfalls 
paſſend in proſaiſcher Sprache reden, dies entſpricht der Natur des 
Komiſchen, obwohl es nicht notwendig durch ſie gefordert iſt. 


$ 902 
In keinem Kunſtwerke hat die Kompoſition fo hohe Bedeu⸗ 
tung wie im dramatiſchen. Die Zeit und den Raum, in die 
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fie ihre Handlung ſetzt, idealifiert fie im Sinne der Zuſammen⸗ 
ziehung und des gemaͤßigt freien Wechſels. Die Handlung ſelbſt 
beherrſcht durch ſtrenge Einheit die ihr untergeordnete, ſparſame 
Vielheit von einzelnen Handlungen, worin die Epiſode nur die 
beſchraͤnkteſte Geltung hat, und teilt wie das Epos ihre Gruppen 
vor Allem in Hindergrund und Vordergrund. Sie bewegt ſich 
weſentlich in wirkſamen Kontraſten, ſchreitet in ſtraff binden⸗ 
der Motivierung fort, wirft die retardierenden Momente im 
Wachſen und Anſchwellen des herrſchenden Pathos und hinter 
ihm der Schickſalsmacht mit beſchleunigtem Gang und kurzen 
Ruhepunkten nieder und gliedert ihren Rhythmus in Schuͤr⸗ 
zung, Verwicklung, Löfung des Knotens oder Kataftrophe: 
eine Dreiheit, die fie mit der epiſchen Kompofition teilt, die ſich 
aber hier in beſtimmte Einſchnitte, Akte genannt, zerlegt, welche 
ſich naturgemaͤß zur Fuͤnfzahl erweitern und wieder in einzelne 
Auftritte zerfallen. 

Der oberſte Satz des Paragraphen iſt genauer ſo auszudruͤcken: kein 
Werk der Kunſt iſt ſo ganz Kompoſition wie das Drama, denn in 
keinem wird aller Stoff ſo durcharbeitet und alles Einzelne ſo ganz 
und ſtraff in einen Zuſammenhang geruͤckt, worin es ſeine ganze Be⸗ 
deutung durch die Beziehung zum Andern hat. Das iſt die weitere, 
ſpeziſiſch kuͤnſtleriſche Bedeutung jenes Ariſtoteliſchen Satzes, den wir 
in $ 899 zunaͤchſt nur für den Inhalt an ſich, das Weltbild des Dramas 
und das Verhaͤltnis ſeiner Seiten, geltend gemacht haben, des Satzes, 
daß in der Tragoͤdie nicht die Menſchen, ſondern die Zuſammenſtel⸗ 
lung der Begebenheiten, die Behandlung des Mythus (der Fabel) 
die Hauptſache ſei; Ariſtoteles fuͤgt eine feine Vergleichung mit der 
Malerei hinzu: ein monochromes, gut komponiertes Bild erfreue weit 
mehr als ein anderes mit planlos aufgetragenen ſchoͤnen Farben. 
Die Farbe entſpricht der Charakterzeichnung, überhaupt aber aller 
Einzelſchoͤnheit, allem einzelnen Effekte, wodurch im Zuſchauer ein 
Intereſſe erweckt wird, das ſtoffartig iſt, wenn es ſich nicht in das 
reine Intereſſe fuͤr das Ganze und ſeinen Gang aufhebt, in welchem 
Alles ſich gegenſeitig bedingt, haͤlt und trägt. — Was nun zuerſt die 
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allgemeinen Eriftenzformen, Raum und Zeit, betrifft, in denen das 
Drama ſich bewegt, ſo gehen wir uͤber die Frage von den ſogenannten 
Einheiten derſelben in Kuͤrze weg, um eine laͤngſt abgetane und ver⸗ 
altete Debatte nicht muͤßig aufzuwaͤrmen. Es iſt ſchon dadurch, daß 
der Paragraph den Begriff der Einheit erſt bei der Handlung ein⸗ 
fuͤhrt, dem Anſinnen ausgewichen, uns noch einmal mit den Fran⸗ 
zoſen und ihrem mißverſtandenen Ariſtoteles zu beſchaͤftigen. Oft 
genug iſt es geſagt, daß die Poeſie und am entſchiedenſten das Drama 
die Zeit idealiſiert, indem die Strecken derſelben, worin nichts an ſich 
Bedeutendes, nichts für die gegenwärtige Handlung Bedeutendes ges 
geſchieht, fuͤr ſie gar nicht vorhanden ſind. Allerdings darf man aber 
ebendarum nicht an den Unterſchied der gemeinen Zeit von der em⸗ 
piriſchen ausdruͤcklich erinnern, wie in jenen neueren, namentlich fran⸗ 
zoͤſiſchen Effektſtuͤcken geſchieht, welche buchſtaͤblich ankündigen, daß 
zwiſchen den Akten zehn, zwanzig und mehr Jahre verſchwunden zu 
denken ſind, und Perſonen, die im erſten Akt als Juͤnglinge auftreten, 
im letzten als graue Greiſe vorfuͤhren. Die Idealiſierung der Zeit 
iſt, wie alles Schoͤne, eine Zuſammenziehung und derſelbe Begriff 
gilt zunaͤchſt auch von der Behandlung des Raums: das weite Seh⸗ 
feld des Epos zieht ſich in einen verhaͤltnismaͤßig engen Raum mit 
nur angedeuteter Ferne zuſammen, die empiriſche Weltbreite hat fuͤr 
uns in dem Augenblicke, wo der hoͤchſte Lebensinhalt ſich auf den 
gegenwaͤrtigen ſchmalen Punkt verdichtet, gar keine Exiſtenz. Allein 
die Phantaſie, von innen heraus arbeitend, dem Kerne, der Hand⸗ 
lung die umgebende Sphaͤre von innen heraus ſetzend, kann mit ihren 
geiſtigen Schwingen dieſen Inhalt in jedem Moment auf einen an⸗ 
dern Punkt des Raums hinuͤbertragen; iſt nur der innere Zuſammen⸗ 
hang gerechtfertigt, ſo mag das Wo durch die mitwirkenden aͤußern 
Motive beſtimmt werden. So wird hier die Idealiſierung zum freien 
Wechſel, allein der Begriff der Zuſammenziehung erhaͤlt ſich, tritt 
noch einmal auf. Willkuͤr im Gebrauche dieſer Freiheit iſt naͤmlich 
ihr ſelbſt im Wege, indem ſie gerade an die empiriſche Wirklichkeit 
erinnert, wo ſie in idealem Schwung uͤber ſie hinfliegen wollte. Zu 
häufiger Wechſel des Orts beunruhigt, erinnert durch dieſe Unruhe 
an die proſaiſche Arbeit der gemeinen Raumuͤberwindung, weiſt hin⸗ 
aus auf die unendliche Breite des Raums, die wir in der Konzen⸗ 
tration der Handlung auf einen Punkt desſelben vergeſſen ſollten, 
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und wirkt wie eine bunte, naturaliſtiſch behandelte Baſis als Piedeſtal 
eines plaſtiſchen Monuments. Bekanntlich iſt bei Shakeſpeare der 
raſche Wechſel durch die Armut der damaligen Theatereinrichtung 
entſchuldigt und tritt die unpoetiſch ablenkende Wirkung erſt ein, wo 
dies mit dem Reichtum unſerer ſzeniſchen Mittel nachgeahmt wird. 

Dagegen ſteht als unverbruͤchliches Geſetz die ſtraffe Einheit der 
Handlung feſt. Die Handlung zerlegt ſich in untergeordnete Hand⸗ 
lungen, es geſchieht natuͤrlich Mehreres in der Art, daß zunaͤchſt die 
verſchiedenen Ereigniſſe nebeneinander getrennt herzulaufen ſcheinen. 
In Wilhelm Tell z. B. wird auf verſchiedenen Punkten das Volk 
mißhandelt, dann tritt neben dem Helden die beratende Taͤtigkeit 
anderer Volkshaͤupter hervor uſw. Die Einheit muß zeitig dieſe Faͤ⸗ 
den zuſammenfaſſen und ihnen ihr bindendes Zentrum geben. Von 
Beiſpielen, wie ein Faden ſich trennt, das Intereſſe von der Haupt⸗ 
handlung abzieht und ſtoͤrend nach einer andern wendet, ſtehe hier 
ſtatt vieler die Ausweichung vom heroiſchen Inhalt zu einer Liebes⸗ 
geſchichte und Kolliſion der Leidenſchaft im Goͤtz von Berlichingen; 
von tiefer Verbindung einer doppelten Fabel hat dagegen $ 500 Anm. 1 
ein Beiſpiel aufgeſtellt im Koͤnig Lear. Shakeſpeare liebt dieſe Kom⸗ 
poſitionsweiſe namentlich in der Komoͤdie; hier verkittet er durch In⸗ 
einandergreifen der einzelnen Handlungen und durch Kontraſte feſt 
und taͤuſchend die zwei Beſtandteile, aber doch nur pragmatiſch, nicht 
wahrhaft innerlich; die Bemühungen, im Kaufmann von Venedig, 
im Sommernachtstraum, in der gezaͤhmten Keiferin eine organiſch 
herrſchende Einheit aufzuzeigen, werden gegen das Zugeſtaͤndnis ver⸗ 
tauſcht werden muͤſſen, daß der Dichter es im Luſtſpiele leichter nahm 
als in der Tragoͤdie. Der Kitt gleicht jenem Kalke alten Mauer⸗ 
werks, der ſo feſt iſt, daß eher die Steine brechen, als die Fugen ſich 
loͤſen laſſen, iſt aber doch nur Kitt. Es iſt uͤberhaupt eine gewagte 
Sache, zwei ſymmetriſche Fabeln ohne Stoͤrung des Verhaͤltniſſes 
zwiſchen Überordnung und Unterordnung nebeneinander herzuführen 
und die Aufgabe wird nicht leicht wieder ſo geloͤſt werden wie im 
Koͤnig Lear. Die einfache, natuͤrliche Kompoſition wird in klarer Unter⸗ 
ordnung eine Mehrheit von Zweighandlungen um die Haupthand⸗ 
lung fo gruppieren, daß dieſelben als Veräftung ihres Stammes ſich 
leicht zu erkennen geben. Sie duͤrfen ſich nur nicht, auch in der reicheren 
Fabel des charakteriſtiſchen Stiles nicht, zur epiſchen Fuͤlle ausbreiten. 


288 


Daß in diefer Ausbreitung vollends das Epiſodiſche auf den denkbar 
engſten Spielraum eingegrenzt wird, ergibt ſich aus dem Grundgeſetze 
ſtraff angezogener Einheit. Es kann ſich hier nur darum handeln, 
daß eine Szene etwas weiter ausgefuͤhrt wird, als der Zweck, die 
Handlung zu foͤrdern, es erheiſcht, niemals darum, ob eine Szene 
ſich einſchieben duͤrfe, die dieſem Zwecke nicht dient, ſie waͤre denn 
klein und anſpruchslos. Die breitere Ausfuͤhrung mag z. B. die Ab⸗ 
ſicht haben, den Typus eines Standes, die Form gewiſſer Kultur⸗ 
zuftände zu einer relativen Selbſtaͤndigkeit des Bildes zu entwickeln, 
aber ſie ſei nach Anfang und Ende feſt eingefugt in den Bau des 
Ganzen. Einige Beiſpiele gibt 5 496 Anm. — Zwiſchen dem Mo⸗ 
mente der Einheit und Vielheit liegt als Mittelglied eine Zweiheit, 
naͤmlich jener Unterſchied von Hintergrund und Vordergrund, den 
wir ſchon im epiſchen Gebiet ($ 870, 2) aufgeführt haben und der in 
ſeiner Anwendung auf das Drama nicht verwechſelt werden darf mit 
dem verwandten Begriffe, wie er in § 122 ff. aufgeſtellt iſt, um das 
Weſen der tragiſchen Bewegung zu beſtimmen. Jetzt hat er ſpeziſiſch 
kuͤnſtleriſche Bedeutung. Hintergrund iſt z. B. in Romeo und Julie 
der Zwiſt der Familien (weſentlich bedeutend als Schoß, woraus das 
tragiſche Geſchick hervorgeht, doch im Kolorit mit Recht nur wenig 
ausgefuͤhrt), im Othello der Krieg Venedigs, im Wallenſtein ſind es 
ebenfalls die Kriegsverhaͤltniſſe, im Wilhelm Tell das ſich verſchwoͤ⸗ 
rende, dann handelnde Volk. Der Hintergrund iſt der Boden, worauf 
die Handlung vor ſich geht, deutet auf das Maſſenhafte, das breite 
Weltweſen hinaus; dies verhält ſich ähnlich im Epos, aber hier wird 
der Hintergrund breit ausgefuͤhrt, im Drama ſoll er nur ebenſoviel 
Entwicklung genießen, daß er dem Vordergrunde, der Haupthandlung, 
ihre Vorausſetzung, begleitende Erklaͤrung, Atmoſphaͤre, Stimmung 
gibt, wie dem Wallenſtein ſeinen „Pulvergeruch“. 

Die Herrſchaft ſtarker Kontra ſt wirkungen neben den milden er⸗ 
gibt ſich aus dem durchſchlagenden, ſtoßweiſen Gange des Drama. 
Sie liegen teils in den Charakteren, teils in den Handlungen. So 
ſteigert Shakeſpeare die Schwaͤrze von Macbeths Tat durch Duncans 
reine Guͤte, wobei er den Tadel der Schwaͤche unterdruͤckt, welchen 
ſeine Quelle, die Chronik, enthielt, ſo die Furchtbarkeit des Mords 
durch den friedlichen Eindruck der Schwalbenneſter, der balſamiſchen 
Luft, unter welchem Duncan in Macbeths Schloß tritt. Strenge 


289 


Motivierung folgt als unverbruͤchliche Forderung daraus, daß der 
dramatiſche Dichter ſeinen Stoff in das ſtraffſte Netz der ethiſchen 
Kauſalitaͤt ſchnuͤren muß. Dies ſcheint mit der Forderung des ſtoß⸗ 
weiſen Fortſchritts, der entſcheidenden Ausbruͤche, kurz mit dem hier 
fo ſtark waltenden Momente der ploͤtzlichkeit in Widerſpruch zu ſtehen. 
Allein wir haben bereits geſagt, daß gründliche Vorbereitung nicht 
die Überrafchung aufhebt. Der Durchbruch einer Summe von Kräften 
zu einer ſtarken Wirkung iſt immer etwas wirklich Neues, obwohl 
nur ein reif gewordenes Maß deſſen, was vorher ſchon da war. Die 
Motivierung muß vor Allem eine innerliche ſein, d. h. Pathos und 
Tat muß aus dem Charakter, indem er beſtimmte aͤußere Umſtaͤnde 
vermoͤge ſeiner ganzen Organiſation zu Triebfedern erhebt, mit innerer 
Notwendigkeit fließen. Schwieriger iſt die Frage, wieweit die Mo⸗ 
tivierung beſtimmter Momente einer Handlung an das Außere an⸗ 
knuͤpfen ſoll. Goethe erzählt z. B. (Eckermann T. 1 S. 196 ff.), Schiller 
habe feinen Geßler ohne äußern Anlaß auf den grauſamen Gedanken 
kommen laſſen wollen, daß Tell dem Kind einen Apfel vom Kopfe 
ſchieße, muͤhſam habe er ihn dahin gebracht, dieſen Gedanken dadurch 
zu motivieren, daß der Knabe vorher die Geſchicklichkeit des Vaters 
ruͤhme, einen Apfel vom Baume zu ſchießen. — Ihre beſondere Wichtig⸗ 
keit hat die Motivierung auf dem Punkte, wo die Entſcheidung ein⸗ 
tritt. Der Deus ex machina war bei den Alten etwas Anderes als 
bei den Neueren. Eingriff einer Gottheit erſchien ihnen nicht als 
etwas bloß Außerliches, weil die Gottheit zum Voraus die perſon⸗ 
gewordene ſittliche Macht war, welche die neuere Kunſt nur in die 
Menſchen ſelbſt legen und aus ihren Handlungen hervorſpringen laſſen 
darf. An die Stelle der Goͤtter ſind in der modernen Poeſie Fuͤrſten, 
fuͤrſtliche Handbilletts, Zufälle, Gelegenheiten zu Lebenserrettungen 
u. dgl. getreten, und ſolche Außerlichkeit der Motive iſt nicht durch 
einen ethiſchen Zuſammenhang entſchuldigt wie der Eingriff jener 
Tranſzendenz. Wie der rechte Dichter Alles bindet, zeigt nichts beſſer 
als eine Vergleichung bedeutender Dramen mit der epiſchen Quelle, 
wo ſie aus ſolcher gefloſſen. Man ſehe z. B. den Schluß der Novelle 
nach, die dem Othello zu Grunde liegt: hier wird Othello jahrelang 
nach der Ermordung der Desdemona von Verwandten derſelben getötet. 

Das Drama iſt eigentlich eine Kette von Retardationen, denn ſeine 
Handlung iſt weſentlich ein Kampf und dieſer ſetzt Hinderniſſe vor⸗ 
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aus. Der intenfiven Stetigkeit nach hat es alſo mehr Hemmung ale 
das Epos. Dagegen faͤllt in der Darſtellungsform weg, was Goethe 
die ruͤckwarts ſchreitenden Motive nennt: das Nachholen früherer 
Begebenheiten, und dem Inhalte nach nimmt das Epos eine ganze 
Welt breiter ſinnlicher Retardationen auf, wie Seefahrten, Reiſen 
uſw., welche im Drama dieſe Rolle nicht ſpielen können; feine Hem⸗ 
mungen liegen im Gebiete des Willens. Das Weſentliche iſt nun 
aber, daß der Druck gegen die Hemmungen im Drama unendlich 
ſtaͤrker iſt als im Epos; der Wille des Helden arbeitet unaufhaltſam 
vorwaͤrts bis zum Umſchwung. Wie treibt es Schlag auf Schlag 
dem Abgrunde zu im Macbeth, welche abſolute Gravitation bis zum 
Schwindel iſt in dieſer Bewegung! Hier blicken wir zunaͤchſt wieder 
auf den Charakter zuruͤck: die Hauptaufgabe iſt das Wachſen und 
Anſchwellen der Leidenſchaft und vielleicht das ſchlagendſte Beiſpiel 
die Vergiftung von Othellos Gemuͤt von dem Momente an, da Jago 
mit den Worten: „ha! das gefaͤllt mir nicht“ ihm den erſten, feinen 
Gifttropfen einſpritzt, bis zu dem wahnſinnigen Aufruhr aller Kraͤfte 
und der unſeligen Tat, die aus ihm fließt. Allein es ſchwillt gegen 
das Streben, das den poſitiven Mittelpunkt der Handlung bildet, 
gleichzeitig die feindliche Welt an, was freilich in ſolchen Dramen, 
die auf politiſchem Boden ſpielen, ſichtbarer vorliegt, als in dieſem 
Bilde der Leidenſchaft, wo der ſchließliche Gegner die drohende und 
endlich eintretende Entdeckung der Wahrheit iſt; fo im Julius Caͤſar, 
Coriolan, Macbeth, Hamlet, Wallenſtein; der Held wirft zuerſt die 
aufſteigenden Hinderniſſe nieder, dann aber zeigt ſich, daß dieſe in 
ſtetem Druck, wie eine zuſammenpreſſende Maſchine, ſiegreich vor⸗ 
ruͤcken, wiewohl ihre Organe im Sieg auch ſich ſelbſt Leiden bereiten. 
Es iſt alſo eine ironiſche Doppelbewegung. Im Hamlet hat es der 
Dichter gewagt, den Helden ſelbſt als fortwaͤhrend retardierenden, 
unter den furchtbarſten Vorwuͤrfen gegen ſich ſelbſt zaudernden Cha⸗ 
rakter zu halten, und die ſchwere Aufgabe bewundernswert ſo geloͤſt, 
daß der anwachſende, durch ſeine Halbmittel genaͤhrte Schub der feind⸗ 
lichen Welt ihn in dem Augenblicke zum ganzen Handeln bringt, wo 
er ſchon verloren iſt. Eine ſo unerbittlich fortſchreitende Bewegung 
fordert ihre Ruhepunkte, nur folgt von ſelbſt, daß dieſe nach der 
andern Seite die Wirkung derſelben erhoͤhen; es verhaͤlt ſich genau 
wie mit den Pauſen im Erhabenen der Kraft (vgl. § 99): die vor⸗ 
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hergegangenen Stöße zittern in ihnen nach und geſpannte Erwartung 
ſieht vorwaͤrts auf das, was ſie vorbereiten; ihre Ruhe verſtaͤrkt 
den Eindruck der vorhergehenden und folgenden Unruhe, ſie gehoͤren 
alſo ebenſoſehr zu den Kontraſten. Ein ſolcher Ruhepunkt iſt im 
Macbeth die in anderem Zuſammenhang ſchon erwaͤhnte Szene, da 
Duncan in das Schloß ſeines Moͤrders eintritt, dann die Pfoͤrtner⸗ 
ſzene nach der Vollziehung und vor der Entdeckung des Mords (wo⸗ 
bei wir von der Frage abſehen, ob es paſſend ſei, daß ſie komiſch 
behandelt iſt); Lears Schlaf iſt ein ruͤhrendes Ausruhen von den vor⸗ 
hergegangenen Stuͤrmen auch fuͤr den Zuſchauer, aber ebenſoſehr ein 
Moment, wo wir uns fuͤr das Letzte, Traurigſte vorbereiten muͤſſen. 
Im Wallenſtein iſt das Liebesverhaͤltnis zwiſchen Max und Thekla, 
auch das Aſtrologiſche ein wiederkehrender, zu ſehr ausgedehnter 
Ruhepunkt, ein aͤußerſt wohlerfundener und ſchoͤn ausgefuͤhrter die 
Szene, wo Wallenſtein zum letzten Mal, in der Stimmung milder Weh⸗ 
mut, auftritt. Daß die Monologe im Allgemeinen ebenfalls unter 
dieſen Standpunkt fallen, iſt ſchon zu $ 901, a beruͤhrt; fie beruhigen 
durch die Einkehr in ſich, es erſtreckt ſich aber die vorhergehende 
Wirkung in ſie herein und die kommende erzeugt ſich in ihnen. 

Was nun den Rhythmus dieſer ganzen Bewegung und ſeine 
Tempi betrifft, fo findet hier die deutlichſte und vollſte Anwendung, 
was $ 500, 2 aufgeſtellt und erläutert iſt. Dort haben wir bereits 
einen Blick auf das Drama geworfen und gezeigt, wie ſich die Drei⸗ 
heit der Hauptmomente, welche Ariſtoteles unterſcheidet, Anfang, 
Mitte und Ende, zu der Zweiheit der Schuͤrzung und Loͤſung verhaͤlt, 
in welche er das Ganze der Tragoͤdie ſetzt: die Schuͤrzung zerfällt in 
Vorbereitung und ſteigende, ihren Gipfel erreichende Verwicklung, 
alſo in zwei Momente, und dann folgt als drittes die Loͤſung, die 
Abwicklung, in ihrer entſcheidenden Kriſis Kataſtrophe, als Bild 
des Schickſalumſchlags von Gluͤck in Ungluͤck die Peripetie genannt. 
Der Anfang oder die Vorbereitung heißt Expoſition, im Unterſchiede 
von der engeren Bedeutung des Wortes, welche ſich auf eine Erzaͤhlung 
beſchrankt, die zum Eingang von der Lage der Dinge Bericht erſtattet: 
die Expoſition (der Prologos in der Einteilung der Griechen) im 
weiteren Sinne gibt das, woraus die Handlung als ihrem Keime ſich 
entwickelt, die Situation. Die Diagnoſe der echt dramatiſchen 
Situation iſt weſentliche Eigenſchaft des echten dramatiſchen Dichters 
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und fein beſter Gluͤcksſtern, wenn er Stoffe findet, die fie ihm dar⸗ 
bieten. Die Lage eines Odipus, einer Antigone, eines Oreſtes, Hamlet, 
das ſind dramatiſche Situationen. Natuͤrlich iſt aber die Expoſition 
nicht ruhiges Bild, ſondern es geſchieht ſchon weſentlich etwas, wo⸗ 
durch die Handlung in Gang kommt, die Dinge ſich verwickeln 
muͤſſen, wie z. B. im Tell der Zuſtand des ſchoͤnen Hirtenlandes unter 
dem Drucke der Voͤgte nicht etwa bloß durch Schilderung und Ge⸗ 
fuͤhl ſich darſtellt, ſondern ſogleich neue Gewalttaten der Tyrannei, 
Akte der Selbſthilfe, Entſchluͤſſe zu Taten auf der Seite der Schwei⸗ 
zer erfolgen. Der mittlere Teil, die Verwicklung oder Schuͤrzung, iſt 
die Strecke, worin recht die dramatiſche Spannung ihren Sitz hat, 
naturgemäß der ausgedehnteſte, der in die reichte Reihe von Mo⸗ 
menten ſich zerlegt. So geht im Macbeth die Stufenfolge vom erſten 
Morde zum zweiten, dann zu der Hexenſzene, welche den Helden 
durch den innern Widerſpruch der Prophezeiungen in fieberhafte 
Wut ſtuͤrzt, dann zu der Ermordung der Familie Macduffs weiter, 
und in gleichem Schritte mit dieſer Reihe von Taten laͤuft das Wachs⸗ 
tum der innern Zerſtoͤrung und der Macht, welche die aͤußere Zer⸗ 
ſtoͤrung bereitet; mit der letzten Stufe, der Tat der wilden Grau⸗ 
ſamkeit gegen Macduffs Familie, iſt der Held auf dem Gipfel ange⸗ 
kommen, ja er hat den Fuß ſchon daruͤber hinausgeſetzt, das Auf⸗ 
ſteigen iſt bereits entſchieden ein Herabſteigen. Überhaupt wird ſich 
der Moment des beginnenden Falles, die Vorbereitung der Peripetie, 
vermoͤge des innern, ironiſchen Widerſpruchs der Bewegung immer 
ſchon auf dieſer Strecke der Verwicklung einſtellen und ein Punkt, 
wo er eintritt, eigentlich nicht nachweiſen laſſen, wohl aber wird ſich 
ein ſichtbarer Gipfel des Gluͤcks aufzeigen laſſen, wo der Held, der 
die Vorboten ſeines Falls nicht ſieht oder ſich daruͤber wegſetzt, 
ſeinen Zweck erreicht zu haben glaubt, und von dieſem Hoͤhepunkt 
an geht es dann augenſcheinlich bergab. Die Kataſtrophe ſelbſt ver⸗ 
laͤuft natuͤrlich auch wieder in einer Gruppe von Momenten, zumal 
da es ſich nicht bloß um das Schickſal der Hauptperſon, ſondern auch 
der Nebenperſonen und die Folgen handelt, die in die Weite, in den 
Hintergrund ſich erſtrecken. uͤberſieht man dieſe Teile, fo ergibt ſich 
wie von ſelbſt die Erweiterung der drei Hauptmomente in fuͤnf, die 
ſich mit Ruͤckſicht auf die Buͤhne, das Fallen des Vorhangs und die 
Pauſen als Akte darſtellen: Einſchnitte, die bei den Alten bekanntlich 
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durch die Chorgeſaͤnge gebildet wurden und erſt, als mit der neueren 
Komoͤdie der Chor wegſiel, eigentlichen Stilltänden der Handlung 
Platz machten. Die Verwicklung, die Mitte, wird naͤmlich mehr Aus⸗ 
dehnung in Anſpruch nehmen, als Anfang und Ende, und mit ihren 
verſchiedenen Stufen drei Akte fordern. Doch können auch Fälle vor⸗ 
kommen, wo die Kataſtrophe zwei Akte verlangt, indem die Nach⸗ 
wirkungen der eigentlichen Entſcheidung, z. B. für eine ganze Nation 
wie im Wilhelm Tell, noch ausdruͤcklich entwickelt fein wollen. Die Alten 
hatten drei Hauptabſchnitte; Prolog: der Teil, der die Expoſition ent⸗ 
hielt und vor den Eintritt des Chors fiel; Epeisodion: die Szene zwi⸗ 
ſchen dem Einzuge des Chors und den Standliedern desſelben; Exodos: 
nach dem letzten Standliede. Der mittlere dieſer Teile, die Verwick⸗ 
lung enthaltend, zerſiel nach der Natur des Stuͤcks in mehr oder 
weniger von Standliedern geteilte Momente. Die Fixierung des 
Ganzen auf eine beſtimmte Zahl von Akten, wie ſie zuerſt Horaz auf⸗ 
ſtellt, kann zwar keine bindende Regel ſein, aber es iſt gut und recht, 
daß ſich ein Brauch feſtgeſetzt hat. Die Akte teilen ſich wieder in 
Szenen, dieſe in ihre einzelnen Gruppen und Situationen und das 
Drama erſcheint fo gegenüber dem ſtetigen Fluſſe des Epos, der mit 
geringerem Grad innerer Notwendigkeit in Geſaͤnge zerfaͤllt, als ein durch 
und durch gegliederter Körper. Wichtig iſt die Frage über die letzten 
Szenen, ſofern dabei das Kompoſitionsgeſetz der ſchließlichen feſten 
Begrenzung (vgl. § 501) im tiefſten Zuſammenhang mit dem Inhalte 
zur Anwendung kommt. Es handelt ſich im Tragiſchen darum, wie⸗ 
weit der Dichter uns eine Ausſicht eroͤffnen will, die uns mit der 
Haͤrte des Schickſals verſoͤhnt. Dieſe Ausſicht darf nicht zu entwickelt 
ſein, wenn ſie nicht zu einem gemeinen und trivialen Begriffe von 
Gerechtigkeit fuͤhren und uͤberdies in die Breite des Empiriſchen, das 
neben dem idealen Ausſchnitte des Drama eigentlich nicht exiſtiert, 
ablenken ſoll; ſie darf nicht fehlen, wie am Schluſſe vom Don Carlos 
und in großen Schickſals⸗ und Effektſtuͤcken, die mit einem reinen Miß⸗ 
klang endigen. Shakeſpeare hat das Maß am richtigſten getroffen. Er⸗ 
oͤrterungen wie die, ob man gut tue, den letzten Auftritt der Maria 
Stuart bei der Auffuͤhrung gewoͤhnlich wegzulaſſen, ſind fuͤr dieſes 
Moment der Kompoſition ſehr belehrend. Unterlaſſung oder zu lange 
Fortfuͤhrung eines letzten Strichs kann in einem ſo hoͤchſt konziſen 
Kunſtwerke wie das Drama viel verderben. 
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Der Paragraph enthält nichts von zykliſchen Kompoſitionen, weil 
uͤber eine zweifelhafte und wirklich unweſentliche Seite in Kuͤrze nichts 
Poſitives aufzuſtellen iſt. Die Trilogien der Alten konnten bei der 
Kuͤrze ihrer Stuͤcke an Einem Abend miteinander aufgefuͤhrt werden; 
dennoch ſind die Glieder derſelben, die ſich wie Expoſition, Verwick⸗ 
lung, Kataſtrophe im einzelnen Drama verhalten, ebenſoſehr ſelbſtaͤn⸗ 
dige, in ſich abgeſchloſſene Dramen. Den innern Zuſammenhang hielt 
auch die Jedem geläufige Sage dem Bewußtſein gegenwärtig. Die 
neuere Dichtung iſt ſchon durch die auf anderweitigen Gruͤnden be⸗ 
ruhende Laͤnge der Stuͤcke gewieſen, Trilogien zu vermeiden; denn die 
Auffuͤhrung muͤſſen wir, obwohl wir ſie jetzt noch nicht ausdruͤcklich 
hinzunehmen, doch immer im Auge behalten und bedenken, daß die 
Zerfällung in mehrere Theaterabende den Zuſammenhang im Bes 
wußtſein der Zuſchauer zerſchneidet. Das einzelne Stuͤck muͤßte um 
fo ſelbſtaͤndiger abgeſchloſſen fein, in demſelben Grade lockert ſich aber 
der organiſche Zuſammenhang mit den andern. In Schillers — wenn 
man ſie ſo nennen kann — Trilogie des Wallenſtein iſt das Lager 
ein genreartiges Vorſpiel, die beiden Piccolomini haben viel zu wenig 
Abſchluß. — Ein großartiges Beiſpiel eines umfaſſenderen, auf ge⸗ 
wichtigen hiſtoriſchen Stoff und tiefen Schickſalszuſammenhang ge⸗ 
gruͤndeten Zyklus geben Shakeſpeares engliſche Dramen. Dieſes 
Jugendwerk Shakeſpeares (das zum Teil aus bloßer Überarbeitung 
fremder Stuͤcke befteht) leidet unleugbar an chronikaliſch⸗epiſcher Ber 
handlung, man wird aber darum noch nicht behaupten koͤnnen, es 
waͤre dem reifen Shakeſpeare unmoͤglich geweſen, mit ſtrengerer Aus⸗ 
ſcheidung des Stoffartigen eine Reihe zykliſcher Dramen aus dieſer 
Epoche der engliſchen Geſchichte zu bilden. In der Tat kann es Sta⸗ 
dien der Geſchichte geben, die dem Blick eine große Bahn eroͤffnen, 
auf welcher eine Reihe von Stoffen zu Dramen liegt, die ſich wie 
Ausſaat und Ernte zueinander verhalten, und der Auflöfungsgang 
des engliſchen Feudalſtaats iſt offenbar ein ſolches Stadium. Aber 
es gehoͤrt große Kunſt dazu, eine ſolche Bahn zu durchmeſſen, ohne in 
das Maſſenhafte, Epiſche zu verfallen. Es war nicht unmoͤglich, 
Heinrich IV. und V. in Ein ſelbſtaͤndiges Schauſpiel zuſammenzu⸗ 
draͤngen und die Abteilungen Heinrichs VI. in eine Tragoͤdie. Dieſe 
Mitte blieb allerdings auch bei der kunſtvollſten Behandlung drama⸗ 
tiſch loſer als die feſten Anfangs⸗ und Schlußpunkte Richards Il. und 
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Richards III. — Das aber verſteht ſich, daß es verkehrt iſt, von der 
Anſicht ausgehend, ein Zyklus ſei eine hoͤhere Kompoſition, nach der 
man ſtreben muͤſſe, nach Stoffen dafuͤr umherzuſuchen und der Ge⸗ 
ſchichte abzwingen zu wollen. Bietet ſich ein Stadium zu ſolcher Be⸗ 
handlung dar — wie dies in der Hohenſtaufengeſchichte offenbar nicht 
der Fall iſt, — ſo mag es der Dichter verſuchen, ob er einen Zyklus 
ohne Schaden der Geſchloſſenheit des einzelnen Drama, deſſen feſte 
Kompoſition immer das Höhere bleibt, durchzuführen vermag. Wir 
moͤchten nur die Moͤglichkeit nicht leugnen. 


$ 903 

Vergleicht man nach dieſen Grundzuͤgen das Drama mit dem 
Epos, ſo erhellt, daß es an Intenſitaͤt und Einheit gewinnt, was 
es in Vergleichung mit dieſem an Breite und Fuͤlle verliert. 
Die milde Gemuͤtsfreiheit (vgl. S 869) iſt, gegen die leicht zu 
pathologiſcher Wirkung verleitende Unruhe der Spannung und 
des ſtoßweiſen, aber geraden Ganges zum dramatiſchen Ziele ges 
halten, zunaaͤchſt ein unbedingter Vorzug des epiſchen Dichters. 
Aber der dichteriſche Geiſt bewaͤhrt eine um ſo hoͤhere Macht, wenn 
er trotz und in der Aufregung ſeine Freiheit behauptet und das 
Bild des Kampfes zum harmoniſchen Schluſſe fuͤhrt. Die reine 
Einheit des Subjektiven und Objektiven in dem Akte der drama⸗ 
tiſchen Phantaſie iſt unzweifelhaft hoͤher als die naive Syntheſe 
in der epiſchen Dichtung. N 

Es iſt laͤngſt (vgl. $ 533, 2) vorgeſorgt, daß wir nicht in falfche 
Wertvergleichungen geraten. Es beſteht ein Stufenunterſchied, aber 
jeder Gewinn iſt auch Verluſt. Das Intereſſe, welches die Frage über 
das Wertverhältnis zwiſchen Epos und Drama ſeit der Debatte über 
Goethe und Schiller und der intereſſanten Eroͤrterung zwiſchen den 
beiden großen Dichtern ſelbſt (kim Briefwechſel T. 3) gewonnen hat, 
beſtimmt uns, ein ausdruͤckliches Wort hieruͤber, wie am Schluſſe der 
allgemeinen Betrachtung der epiſchen Poeſie ($ 871), folgen zu laſſen. 
Vom Drama ſagt Schiller (a. a. O. S. 387): „die Handlung bewegt 
ſich vor mir, waͤhrend ich mich um die epiſche ſelbſt bewege und ſie 
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gleichſam ſtille zu ſtehen ſcheint; dadurch bin ich ſtreng an die Gegen» 
wart gefeſſelt, meine Phantaſie verliert alle Freiheit, es entſteht und 
erhält ſich eine fortwaͤhrende Unruhe in mir, ich muß immer beim 
Objekte bleiben, alles Nachdenken iſt mir verſagt, weil ich einer frem⸗ 
den Gewalt folge“, und (S. 72): „der tragiſche Dichter raubt uns 
unſere Gemuͤtsfreiheit, und indem er unſere Taͤtigkeit nach einer ein⸗ 
zigen Seite richtet und konzentriert, ſo vereinfacht er ſich ſein Geſchaͤft 
um Vieles und ſetzt ſich in Vorteil, indem er uns in Nachteil ſetzt“. 
Er nennt (S. 361) den dramatiſchen Weg den der ſtrengen geraden 
Linie, er ſagt, Goethe werde geniert durch den Hinblick auf den Zweck 
des aͤußern Eindrucks, der bei dieſer Dichtungsart nicht ganz verlaſſen 
werde. Entgegengeſetzt urteilt Ariſtoteles; er geht in ſeiner Wert⸗ 
vergleichung (Poetik Kap. 27) ebenfalls vom Zugeſtaͤndnis einer ſtoff⸗ 
artigen Wirkung des Drama aus, ſchreibt jedoch dieſe nur der Leiden⸗ 
ſchaftlichkeit einer uͤbertriebenen Mimik zu und zieht dann das Drama 
vor, weil es Alles habe, was das Epos, und in Muſik und Szenerie 
noch mehr, ſodann, weil es durch Erkennungen und Handlungen 
lebendiger, ferner weil es kuͤrzer, gedraͤngter ſei „mit weniger Zeit 
gemiſcht“ (wobei das Bild gewaͤſſerten Weins zu Grunde liegt), und 
endlich weil es mehr Einheit habe. In dieſen treffenden Sägen iſt 
nur unrichtig, daß die pathologiſche Wirkung bloß auf Schuld der 
Schauſpieler geſchrieben, nicht als eine dem Dichter ſelbſt naheliegende 
Gefahr eingeraͤumt, und daß behauptet iſt, das Drama habe ja noch 
mehr als was das Epos hat, ſeine Kuͤrze und Gedraͤngtheit ſei ein 
Gewinn ohne Einbuße. Die pathologiſche Aufregung iſt eine Klippe, 
die dem Drama vermoͤge ſeines inneren Weſens naheliegt, Muſik 
und Szenerie erſetzt nicht, was das Epos an klarer, entwickelter Zeich⸗ 
nung voraus hat, und das breitere, ausfuͤhrlichere Weltbild iſt gegen 
das gedraͤngtere nicht ohne Weiteres zuruͤckzuſetzen, ſondern behält 
feinen Wert; Schiller hätte die letztere Seite ausdruͤcklich hervorheben 
duͤrfen. Dennoch, wenn wir die Sache im Mittelpunkte faſſen, kann 
kein Zweifel ſein, daß das gedraͤngtere, zu ſtraffer Einheit angezogene 
Weltbild trotz dem Verluſt an anderer Schoͤnheit hoͤher iſt, als das 
gedehnte und entwickelte ohne energiſch durchgreifende Einheit. Das 
Epos laßt unentſchieden, was ſchließlich die Welt beſtimme, das 
Drama entſcheidet: es iſt der aktive und weſentlich imputable Geiſt. 
Wir haben von der Poeſie ($ 837 Anm.) geſagt, fie ſei der gefrorne 
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Wein des Lebens, das Bild gilt im engften Sinne vom Drama. Was 
nun das Pathologiſche der Wirkung betrifft, ſo fuͤhrt es auf den 
Dichter ſelbſt und auf den Punkt der Gemuͤtsfreiheit, von welchem 
Schiller ausgeht. Der Dichter bewahrt ſie im Epos wie der Hoͤrer 
oder Leſer; im Drama ſcheint ſie durch die Unmittelbarkeit der gegen⸗ 
waͤrtigen Wirkung und des Draͤngens nach dem Ziele verloren zu 
gehen, ja in gewiſſem Sinne geht ſie wirklich verloren, weicht der Un⸗ 
ruhe und Haſt. Allein es gibt eine Ruhe in der Unruhe und der 
wahre Dichter beſitzt ſie. Es iſt ſchwerer, im Sturme frei, feſt und klar 
zu bleiben als auf der ruhigen See, aber es iſt auch eine hoͤhere Be⸗ 
waͤhrung der Energie des Geiſtes. Goethe war ſehr geneigt, in der 
Geſchichte nur Willkuͤr zu ſehen, und vermochte die Idee der Natur⸗ 
notwendigkeit nicht dahin umzubilden, daß ſie ſich ihm zu einem Be⸗ 
griffe ſteigerte, der auch die geſchichtlichen Kaͤmpfe des Menſchen und 
jene Akte der Freiheit, die ein Gegebenes revolutionaͤr durchbrechen, 
unter ſich befaßte; es war ein Mangel ſeines Dichtergeiſtes, daß er 
die epiſche Ruhe wohl hatte, aber nicht die dramatiſche Ruhe in der 
Unruhe. Wie auf der Seite des Dichters, ſo verhaͤlt es ſich auf der 
Seite des Zuſchauers. Das Drama wuͤhlt die ganze Seele gruͤnd⸗ 
licher auf als das Epos, es iſt um ſo ſchwerer, nicht pathologiſch 
fortgeriſſen zu werden, wer aber den Geiſt frei behaͤlt, ſchaut auch 
um ſo tiefer in den Grund des Lebens. Jede Kunſtform hat ihre 
ſpeziſiſchen Verirrungen, ihre eigentuͤmliche Maſſe des Schlechten und 
Mittelmaͤßigen. Es fehlt nicht an Effekt⸗ und Ruͤhrſtuͤcken ohne Kern, 
ohne Erhebung zur Ruhe des Geſetzes. Es gibt Talente, die ſehr 
leicht erſinden, eine Fabel wirkſam durchfuͤhren und doch aller Tiefe 
ermangeln; die dramatiſche Kompoſition ſcheint leichter als die epiſche. 
Sie iſt es auch fuͤr den, der auf dem geraden Wege zum Ziele wenig 
zu tragen hat, aber der echte Dichter traͤgt ein ganzes Bild der Welt, 
iſt ſich bewußt, eine konkrete Anſchauung erzeugen zu muͤſſen ohne 
die Mittel der epiſchen Poeſie; was ſo leicht und kurz ſcheint, iſt ge⸗ 
ſaͤttigt von Bildungskraft und die Anordnung des gedraͤngten Gan⸗ 
zen fordert tiefere Weisheit als die des breiten Epos, dem ein holdes 
Irren geſtattet iſt. Schiller iſt nicht deswegen weniger voller, ſpezi⸗ 
fifcher Dichter als Goethe, weil er zum Drama berufen iſt, ſondern 
weil er nicht gleichmäßig und ſtetig feine Subjektivitaͤt in der Handlung 
zu objektivieren vermag. Shakeſpeare iſt ganz dramatiſcher Dichter 
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und groͤßer als beide. Wir brauchen hier nicht weiterzugehen, ſon⸗ 
dern nur auf das Weſen des poetiſchen Prozeſſes im dramatiſchen 
Verfahren ($ 896) zuruͤckzuweiſen. Jene Verwandlung des Dichter 
ſubjekts in das Objekt bis zur voͤlligen aktiven Gegenwart iſt der 
groͤßte Akt, den der Geiſt der Kunſt vollziehen kann. Das freie 
Schweben des epiſchen Dichters über dem Stoffe iſt ſchoͤn und behaͤlt 
neben dem dramatiſchen Verhalten ſeinen eigenen Wert, aber es iſt 
erkauft um den Preis der noch nicht vollzogenen reinen Wechſeldurch⸗ 
dringung, deren Erfchütterungen Goethe nicht aushielt. Es iſt natürs 
lich, Epos und Drama als die zwei Formen zu vergleichen, die das 
größere, objektive Weltbild geben, aber man darf nicht vergeſſen, 
daß in der Mitte zwiſchen beiden die lyriſche Dichtung liegt, die den 
dramatiſchen Geiſtesprozeß vorbereitet, indem ſie das freie Nebenein⸗ 
ander des epiſchen Subjekts und Objekts in ſubjektive Einheit auf⸗ 
hebt, die Welt der Gegenſtaͤnde mit geiſtigem Feuer durchgluͤht und 
ſchmelzt, um ſie neugeboren und geiſtig ganz durcharbeitet im Drama 
wieder an das Tageslicht zu bringen. 


2. Die Arten der dramatiſchen Poeſie. 
$ 904 
Der Stilgegenſatz, der alles Kunſtleben beherrſcht, tritt 
nirgends ſo durchgreifend zu Tage als in der dramatiſchen Poeſie. 
Er teilt dieſelbe zunaͤchſt geſchichtlich in zwei große Welten, 
deren Wertverhaͤltnis jedoch ein anderes iſt als in der epiſchen 
Dichtung, indem das Drama des modernen, charakteriſtiſchen 
Stils dem Weſen der Dichtungsart vollkommener entſpricht als 
das Drama des antiken, idealen Stils. Doch behaͤlt dieſes fuͤr 
alle Zeit ſeinen regulativen Wert. 


Der erſte Satz bedarf kaum eines Beweiſes, denn nur bei ober⸗ 
flaͤchlicher Betrachtung koͤnnte es ſcheinen, daß in einer Kunſtform, 
welche das Außere auf den ſchmalſten Punkt zuſammendraͤngt, kein 
tiefer Unterſchied eintreten koͤnne in der Behandlung der Zuͤge, die 
der Pflug des Lebens den Erſcheinungen eingraͤbt und durch die ſich 
Individuum von Individuum unterſcheidet. Alles Außere gewinnt 
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feine wahre Bedeutung erſt auf dem Punkte, wo es vom Charakter 
verarbeitet wird und zugleich ihm feine ſpeziſiſche Farbe verleiht; die 
unendliche Eigenheit des Individuums hat ihren letzten Grund im 
Innern, wo geheimnisvoll die reine geiſtige Kraft des Willens ſich 
mit dem Angeborenen, mit der ganzen Naturbeſtimmtheit zur Einheit 
bindet. Im Kampfe des Lebens wird dieſer Einheitspunkt taͤtige Kraft, 
nun kommt es auf uns an, welche beſtimmtere, markierende Züge ſich 
dem Bild unſerer Erſcheinung aufpraͤgen; der Charakter iſt ſelbſt der 
Zeichner ſeiner Geſtalt. Eben aus dieſer Wahrheit macht das Drama 
Ernſt, indem es nicht, wie das Epos, der Phantaſie die Erſcheinungen 
vorzeichnet, ſondern den Charakter vor uns ſo handeln und leiden 
laßt, daß wir, noch ohne Hilfe der Schauſpielkunſt, uns fein aͤußeres 
Bild von innen heraus, aus ſeinen Willensbewegungen aufbauen. 
Diejenige Kunſtform, die aus dem Charakter das Schickſal entwickelt, 
fuͤhrt alſo gerade recht an die Quelle, in den Mittelpunkt, wo das 
individuelle Gepräge der Lebenszuͤge ſeinen Sitz und Ausgang hat, 
in deſſen verſchiedener Behandlung der große Stilgegenſatz beruht. 
Stellt man Sophokles und Shakeſpeare oder Goethe und Shakeſpeare 
nebeneinander, ſo zeigt man klarer, was unter dieſem Gegenſatze ver⸗ 
ſtanden ſei, als wenn man Homer mit einem epiſchen Dichter der 
romantiſchen Zeit oder einem modernen Romandichter zuſammenſtellt, 
ja klarer ſelbſt, als wenn man Raphael und Rembrandt nebenein⸗ 
ander haͤlt. 

Da wir die Geſchichte der Poeſie nicht getrennt behandeln, ſondern 
in die Lehre von den Zweigen verarbeiten, ſo iſt der Stilgegenſatz, 
wie er ſich hiſtoriſch im Großen ausſpricht, an den Anfang der hier 
aufzuführenden Unterſcheidungen zu ſtellen. Es liegt aber darin keine 
logiſche Stoͤrung, weil das Geſchichtliche alsbald die Bedeutung ge⸗ 
winnt, in den Charakter der Dichtungsart, wie er an ſich und ab⸗ 
geſehen von der zeitlichen Entwicklung beſteht, ſo einzugreifen, daß 
bleibende Gegenſaͤtze ſich bilden. — Dem Orientaliſchen koͤnnen wir 
diesmal nur noch die kurze Bemerkung widmen, daß die einzige dramatiſche 
Erſcheinung in einer begreiflichermaßen undramatiſchen Form des 
Phantaſielebens, das indiſche Drama, ſeinen hoͤchſten Wert in dem 
hat, was eigentlich lyriſcher Natur iſt, in der Schoͤnheit und Anmut 
der Liebe, und daß es an dramatiſch wirkſamen Momenten in der 
Handlung zwar nicht fehlt, daß aber das Spezifiſche der Kunſtgattung 
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durch die immer wieder einbrechenden phantaftifchen, allgemein menſch⸗ 
licher Wahrheit entbehrenden Motive und Entruͤckungen auf traus⸗ 
zendenten Boden durchbrochen wird. — Behalten wir nun das Grie⸗ 
chiſche und ihm gegenuͤber das Moderne im Auge, ſo ſehen wir ſogleich 
ein ganz anderes Verhältnis als im epiſchen Gebiete. Dort hatte alles 
Nachhomeriſche einen zweifelhaften Charakter; einen reinen Gegen⸗ 
ſatz gegen das echte Epos bildete nur der Roman und es wurde doch 
von ihm behauptet, er ſei das Werk eines berechtigten, entgegenge⸗ 
ſetzten Stils, der aber ſeine wahre Beſtimmung in einem andern Ge⸗ 
biet haben muͤſſe. Dies Gebiet iſt eben das dramatiſche. Hier iſt ſo 
entſchieden der wahre Boden des modernen, charakteriſtiſchen, als im 
Epos der des direkt idealen Stils, und es iſt Zeit, daß man ſich die 
großen, tiefen Maͤngel geſtehe, an denen das griechiſche Drama leidet, 
wenn es ſtreng an den Maßſtab des Spezifiſchen der Dichtungsart 
gehalten wird. Keineswegs aber dreht ſich unn das Berhältnis fo 
um, daß von dem griechiſchen Drama ebenſo beſtimmte Zweifelhaftig⸗ 
keit des Wertes ausgeſagt werden muͤßte als von den epiſchen Er⸗ 
ſcheinungen nach Homer. Die Griechen haben die große Genialitaͤt 
gehabt, im tiefen Widerſpruch mit den Grundlagen ihrer Weltau⸗ 
ſchauung, die weſentlich epiſch waren, doch das Drama in der Poefie 
zu ſchaffen, wie ſie im Staatsleben zur Freiheit fortſchritten. Umringt 
und gebunden von einer Goͤtterwelt, die bei den Voͤlkern des Orients, 
woher fie gewandert, Ausdruck und Ausfluß eines verhüllten und 
willenloſen Lebens war, erwachten ſie doch zum Bewußtſein, zu der 
Tat, zu der Entſcheidung, liehen ihren Goͤttern die erwachte Seele, 
machten ſie zu Vertretern des freien Menſchen und konnten ſo mit 
und unter ihnen frei ſein. Ein Volk von Bildhanern, belebten ſie 
doch die ſtille Statue, warfen die Trennung in die ſtille Harmonie 
des Geiſtes und der Sinne, den Blitz des wollenden Blickes in ihr 
lichtloſes Auge und verſetzten ſie wandelnd, handelnd auf die Buͤhne. 
Der homeriſche Held entwuchs dem Gaͤngelbande der Gottheit, des 
Inſtinktes, des Affektes, der wahllos über ihn kam, und lerute eine 
ſtraffe Entſcheidung aus ſich ſelbſt nehmen. Mitten im zerreißenden 
Konflikte bewahrten dieſe Geſtalten dennoch den griechiſchen Geiſt 
der maßvoll ſchoͤnen Naturkraft; aber wieviel davon ſie bewahrten, 
ebenſoviel ungelöften Dunkels und undramatiſcher Einfachheit bleibt 
in dem Bilde ſtehen. Nicht ſo viel, um ihm die Bedeutung eines 
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Vorbilds zu nehmen, an dem fuͤr alle Zeiten das rohere, wildere Ge⸗ 
fuͤhl der neueren Voͤlker ſich zu laͤutern hat, nur ſo viel, um ſtreng 
zu verbieten, daß ſie ſich je in der ganzen Auffaſſung unfrei daran 
binden. Das klaſſiſche Drama iſt ſo eine große und herrliche Vor⸗ 
lage, die als hoͤchſte Ausbildung des direkt idealen Stils auf einem 
Boden, wo er kein volles Recht hat, allem Modernen vor⸗ und gegen⸗ 
überliegt, ähnlich wie die klaſſiſche Malerei (vgl. § 717), doch ungleich 
höher, denn es hat zwar keineswegs alles Speziſiſche, doch ungleich 
mehr des Spegififchen der beſtimmten Kunſtform ausgebildet als jene. 


$ 905 

Die klaſſiſche Tragoͤdie ſpielt auf mythiſch⸗heroiſchem Boden, 
die Fabel und die Motivierung iſt einfach, die Kompoſition liebt 
es, die Handlung, wodurch die Kataſtrophe bedingt iſt, als ge⸗ 
ſchehen vorauszuſetzen, der Perſonen ſind wenige, die Charaktere 
mehr Typen als Individuen, die Schickſalsidee leidet an einem 
unverſoͤhnten Widerſpruche (vgl. SS 435, 440). Der Chor, der 
ſtehengebliebene Boden des religioͤſen Urſprungs, iſt epiſch als 
Repraͤſentant des Volksganzen, lyriſch in der Form und in feiner 
Bedeutung als idealer Zuſchauer, der dem empiriſchen voremp⸗ 
findet; er haͤlt das Band der Poeſie mit der Muſik und Or⸗ 
cheſtik feſt. 

Auf den ungemeinen Vorteil, der dem griechiſchen Tragiker aus 
jenen großen Stoffen der Heldenſage erwuchs, haben wir ſchon oͤfters 
hingezeigt; eine von der Volksphantaſie ſchon umgebildete Wirklichkeit 
kam ihm entgegen, das Bild einer Zeit, worin ungeheure Kraͤfte un⸗ 
gebunden von aller Mechaniſierung des Staatslebens ihren Schickſalsweg 
gehen, und er hatte nur „Poeſie auf Poeſie zu impfen“ (W. Schlegel, 
Vorleſungen uͤber dramatiſche Kunſt und Literatur T. 1 S. 80); 
doch darf man nicht uͤberſehen, daß das Verweilen auf dem mythiſch 
ſagenhaften Boden, der Ausſchluß des klaren Tages der Geſchichte 
(wo er betreten wird, geſchieht es nur in Anknuͤpfung an Mythiſches 
oder in der Weiſe mythiſcher Stellvertretung fuͤr das Hiſtoriſche) 
zugleich mit der Großheit auch die aus der Tranſzendenz des Stand⸗ 
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punktes fließenden Maͤngel diefer Tragödie beginnt. Die Großheit 
ruht vor Allem auf der Einfachheit einer Menſchenwelt von unent⸗ 
wickelter, aber auch ungebrochener, objektiv beſtimmter, monumentaler 
Subjektivitaͤt. Damit hängt ſogleich auch die Einfachheit der Fabel 
zuſammen, denn es iſt nicht das Intereſſe ausgebildet, zu zeigen 
und zu ſehen, wie eine beſtimmte Erſchuͤtterung des Lebens ſich in 
einer Gruppe einzelner Situationen und Handlungen, in welche 
die Haupthandlung ſich veraͤſtet, vielſeitig reflektiert, mannigfaltig 
färbt, in einem Reichtum von Folgen modifiziert. Ebenſowenig 
iſt ein Intereſſe da, die Handlung auf einem längeren Wege des 
Wachſens und Anſchwellens im Zuſammenwirken mehrerer und auf⸗ 
einanderfolgender Motive werden zu laſſen. Der objektive Menſch 
zaudert im Konflikt nicht lange, allgemeine Lebensmaͤchte ſtreiten ſich 
um ſein Inneres, er entſcheidet im Namen der Einen ſiegreichen raſch 
wie mit Notwendigkeit, das Gewicht der Behandlung kann noch nicht 
auf die Seelengeſchichte, den pſychologiſchen Prozeß fallen. Diefer 
Prozeß bedingt mehrere kritiſche Momente, die ſelbſt ſchon relative 
Kataſtrophen ſind; ſo enthaͤlt Shakeſpeares Macbeth eine Reihe von 
Kriſen, Stadien mit entſcheidenden Wendungen des Bewußtſeins und 
Taten; die alte Tragoͤdie hatte nur Eine Kriſe: raſche Tat und Kata⸗ 
ſtrophe war ihr Loſungswort, ja ſie liebte eine Form, worin eigentlich 
Alles nur Kataſtrophe iſt; es iſt dies jener Gang der Kompoſition, 
den wir mit Immermann (Über den raſenden Ajax des Sophokles 
S. 65) analytiſch nennen koͤnnen, indem das entſcheidende Einzelne, 
die Tat, woraus die Kataſtrophe fließt, mit dem Anfang des Drama 
ſchon geſchehen iſt (Ajax und Odipus), und in den Folgen, die ſich 
nun entwickeln, durch Induktion zugleich den Weg, wie die Tat entſtand, 
und die Wolke des Schickſals erkannt wird, welche von Anfang an 
uͤber dem Helden hing. Der unkolorierte Charakter dieſer Tragoͤdie 
zeigt ſich nun vor Allem in den Charakteren. Wenn man eine An⸗ 
tigone, einen Odipus aufmerkſam lieſt, ſo fuͤhlt man einen ſchwachen 
Anſatz zu beſtimmterer Faͤrbung, etwas von individueller Komplexion, 
Temperament, ſpezielleren Zuͤgen; es iſt hoͤchſt intereſſant, ſich vor⸗ 
zuſtellen, was Shakeſpeare aus ſolchen Keimen gemacht, wie er ſie 
zum Bilde reicher, mit vielen Saiten beſetzter, vieltoͤniger und eigen⸗ 
artiger Charaktere entwickelt hätte; bei den Alten bleibt es ein Anflug, 
ein Farbenton, den die objektive Beſtimmtheit der plaſtiſchen Umriſſe 
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und das Monumentale der nur von den allgemeinen Maͤchten durch⸗ 
zogenen Seele nicht zur Entwicklung kommen laͤßt. Nennt man ſie 
mehr Typen als Individuen, ſo iſt dies naͤher dahin zu beſtimmen, 
daß im klaſſiſchen Stile des modernen Drama das, was wir Typen 
nennen koͤnnen, die Charaktere, die mehr das Allgemeine eines Tem⸗ 
peraments, eines Standes, einer ſittlichen Angewoͤhnung vertreten, 
als das unendlich Eigene von Individuen darſtellen, doch ſubjektiv 
ausgearbeiteter, naturaliſtiſcher gehalten iſt als jene einfach großen 
Naturen. Und doch ſind jene nicht leblos, ja weit lebendiger als die 
ſchematiſchen Charaktere des verwandten Stils der neueren Poeſie, 
denn ſie ſind Anſchauungen einer Zeit, eines Volkes, wo dieſe objektive 
Einfachheit eine Wahrheit und das Gepraͤge des weſentlichen, großen 
Pathos zugleich das der Lebenswaͤrme war. Die geringe Anzahl der 
Perſonen folgt aus der Einfachheit der Handlung, findet aber ihre 
Ergaͤnzung im Chore. 

Der innerſte Mangel dieſes Drama liegt nun aber in dem antiken 
Schickſalsbegriffe. Was in den angefuͤhrten Paragraphen uͤber dieſen 
geſagt iſt, faſſen wir nur mit Wenigem noch einmal auf. Es unter⸗ 
ſcheiden ſich leicht zwei Formen des tragiſchen Prozeſſes im griechiſchen 
Drama, in deren einer die Schuld klarer und beſtimmter iſt unbeſchadet 
des Zwielichtes, das ſie von der einen Seite mildert, indem man ſich 
den ganzen Heldencharakter und die ganze Situation anders denken 
müßte, wenn es ohne Schuld abgehen ſollte, während in der andern 
das Schickſal weit mehr noch die tuͤckiſch auflauernde, neidiſche Macht 
des aͤlteren Volksglaubens iſt, die den Helden gerade durch die Mittel, 
die er ergreift, ihm zu entgehen, ins Elend ſtuͤrzt. Dieſe zweite Form 
tritt nirgends fo beſtimmt auf wie im Odipus. Ganz ohne Schuld 
geht es allerdings auch in ihr nicht ab; im Odipus ziehen wir aus 
dem herriſchen, jaͤhzornigen Weſen des Helden einen dunkeln Schluß 
auf eine 5019, welche nicht ganz ungerecht gedemuͤtigt wird. Allein 
in beiden Formen wird der Schuldbegriff getruͤbt und gekreuzt da» 
durch, daß das Schickſal durch Träume, Seher, Orakel prophezeit, alfo 
zum Voraus geſetzt iſt: Ausfluß eines finſtern Geiſtes der Nemeſis, 
der durch ganze Haͤuſer geht und das Verbrechen des Ahnherrn im 
Enkel ſtraft. Die Schuld des Enkels fallt nun in ſchwankender Ver⸗ 
wirrung halb mit unter den Begriff der uͤber das Geſchlecht verhaͤngten 
Strafe. Wo das Schickſal vorherbeſtimmt iſt, kann es ſich nie und 
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nimmer rein aus dem Gange der Handlung als Reſultat erzeugen. 
In richtiger Betrachtung iſt das, was als Reſultat hervorſpringt, 
freilich immer ſchon im Anfang der. Handlung angelegt, aber nur 
implicite, nicht, wie bei den Griechen, explicite. Der Begriff der 
Vorherbeſtimmung iſt uͤberhaupt ein falſcher, toͤtet allen wahren Be⸗ 
griff von Schuld, Handlung, Menſchenleben. Die Allwiſſenheit hat 
nur Sinn, wenn man erſt die Kategorie des Vorher und Nachher 
in der Zeit aufgehoben hat. Die Griechen haben jene Antinomie von 
abſolutem Schickſal und Schuld ungeloͤſt ſtehen laſſen und es wird 
dabei bleiben, daß dies der kranke, immer beunruhigende Punkt in 
ihrer Tragoͤdie iſt. 

Der Chor iſt bekanntlich die ſtehengebliebene Wurzel, woraus die 
Tragödie hervorgegangen iſt; er bewahrt den Urſprung aus den Ges 
ſaͤngen des Dionyſiſchen Kultus als weſentlichen Teil und ſtehenden 
Zug ihres religioͤſen Charakters. Epiſch iſt er feiner realen Bedeutung 
nach als Zuziehung des Volkes zu der Handlung, die auf den Höhen 
des Lebens, unter den Heroen vor ſich geht, als Ausdruck der Offent⸗ 
lichkeit, alſo des Maſſenhaften, Ausgedehnten. Das real Allgemeine, 
dieſer Grund und Boden, aus dem ſich die Helden erheben, wird aber 
im Inhalte der Chorgeſaͤnge zum ideal Allgemeinen der Betrachtung. 
Die betrachtende Handlung des Chors hat zunaͤchſt den tieferen Sinn, 
den Hegel (Aſthetik T. 3 S. 547 ff.) ausgeſprochen hat: er ſtellt die 
unentzweite Subſtanz des ſittlichen Bewußtſeins dar, die ſich gegen⸗ 
uͤber den tiefen individuellen Kolliſionen, die aus ihr wie aus dem 
Schoße des Erdreichs hervorſchießen, in ihrer Allgemeinheit erhaͤlt. 
Dieſe Allgemeinheit ſpricht der Chor durch ſtetige Anknuͤpfung der an⸗ 
geſchauten Handlung an ewige Wahrheiten, an das Goͤttliche aus, 
gibt ſo dem religioͤſen Urſprung des Dramas, der in ihm bewahrt 
iſt, ausdruͤckliche Form und erfcheint in feiner Spruchweisheit zugleich 
als gnomiſcher Beſtandteil. Aber nicht, als ob das Erſchuͤtternde der 
Handlung ihn nicht ſubjektiv bewegte, er iſt weſentlich fuͤhlend, 
Empfindungsecho des tragiſchen Vorgangs. Das Allgemeine, was 
ſich in ihm darſtellt, gemahnt nach dieſer Seite unwillkuͤrlich an die 
Landſchaft, an das allgemein Umgebende, Luft und Erde, was mit⸗ 
zutönen, verhallend weiter zu tragen ſcheint. Hiemit iſt denn auch 
die lyriſche Bedeutung des Chors ausgeſprochen. Er empfindet als 
Zuſchauer im Stüd, als kuͤnſtleriſcher Auszug aus der empiriſchen 
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Menge der Zuſchauer dieſen vor; die pathologiſche Gewalt, womit 
die letzteren ergriffen werden, iſt ſchon dadurch gebrochen, daß ihr 
Gefühl hier überhaupt geläuterten Kunſtausdruck findet. Allein indem 
der Chor im Sturme des Gefuͤhls jene Ruhe und Allgemeinheit der 
Betrachtung rettet, reinigt er auch poſitiv Furcht und Mitleiden, die 
er dem empiriſchen Zuſchauer vorempfindet. W. Schlegels Wort, er 
ſei der idealiſierte Zuſchauer (a. a. O. T. 1 S. 77), bleibt daher 
ebenſo treffend als geiſtreich. Die griechiſche Poeſie entwickelt, um 
dieſer vielſeitigen und großartigen Bedeutung zu genuͤgen, auf dieſem 
Punkte deu hoͤchſten Glanz der Lyrik. Das Band zwiſchen dem Drama 
und dieſer Form ſchlingt ſich aber auch in die Handlung ſelbſt hin⸗ 
uͤber, da die Perſonen derſelben von der Rede in Wechſelgeſang mit 
dem Chor uͤbergehen; der Geſang wird von der Muſik begleitet und 
der Chor ſtellt ihre Rhythmen zugleich in orcheſtiſcher Bewegung raͤum⸗ 
lich dar. Wir ſehen alſo eine Verbindung der Zweige der Poeſie mit 
Muſik und Tanzkunſt, die ebenſo impoſant und lebensvoll als unſerem 
auf Teilung der Gattungen gerichteten Sinne fremd iſt. Wir muͤſſen 
trotz aller Großartigkeit dieſer Lebens fuͤlle eine ſolche Verwachſung 
fuͤr einen unreifen Zuſtand erklaͤren; das Drama kann in dieſem 
Prachtgewande nicht zur klaren Ausbildung ſeiner tiefſten Bedingungen, 
eines hellen Bewußtſeins von Charakter, Motiv und Schickſal ger 
langen, waͤhrend es in der neueren Zeit ſeine Reife freilich um den 
teuren Preis jener unmittelbaren Lebendigkeit der Berſchlingung mit 
andern Zweigen und Kuͤnſten erkauft. Es verhaͤlt ſich aͤhnlich wie 
mit der Polychromie in Architektur und Skulptur. 


$ 906 

Streng geſchieden von der Tragödie bewegt ſich die klaſſiſche 
Komoͤdie zwar auf dem Boden der realen Gegenwart und ihr 
Humor ruht auf der Grundlage der politiſchen Satire, ihrem 
Stile nach aber iſt ſie mythiſch phantaſtiſch, das reine Gegenbild 
der erſteren. Dagegen tritt hier innerhalb des klaſſiſchen Ideals 
ein Stilgegenſatz, der im tragiſchen Gebiete ſchwaͤcher angedeutet 
iſt, mit relativer Entſchiedenheit in der neueren Komoͤdie hervor. 


Im ernſten Drama des klaſſiſchen Ideals war durch den plaſtiſchen 
Geiſt und ſein Stilgeſetz des direkten Idealismus, welches Schoͤnheit 
Biſcher, Aſtdetik. Bd. V. 20 
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der einzelnen Geſtalt forderte, durch die hierin begründete Einfachheit 
der Charaktere, durch die dunkle, drohende Wolke des Schickſals, die 
es nicht geſtattete, daß der Menſch ſich ſeiner unendlichen ſubjektiven 
Freiheit erinnerte, der Übergang in das Komiſche ſtreng ausgeſchloſſen. 
Kaum ein ferner Ton iſt z. B. dem Waͤchter in der Antigone ange⸗ 
haucht und auch hier iſt die Vorſtellung anziehend, was wohl Shake⸗ 
ſpeare daraus entwickelt haͤtte. In der antiken Komoͤdie nun, die wegen 
der Stilfrage hier einzuführen iſt, obwohl die betreffende ſtehende Ein⸗ 
teilung erſt nachher aufgefuͤhrt wird, herrſcht ebenſo unbedingt das 
Komiſche in der Handlung. In der Stimmung allerdings kann ihr 
ein ernſter Grundzug nicht abgehen, vielmehr iſt ihr Humor von den 
Klaͤngen der erhabenſten Geſinnungen und Schmerzen durchzogen. Was 
Stoff und Inhalt betrifft, ſo bringt es das Weſen des Komiſchen ſelbſt 
mit ſich, daß im vollen Gegenſatze gegen die Tragoͤdie hier die un⸗ 
mittelbare empiriſche Wirklichkeit ergriffen wurde; die altere, Ariſto⸗ 
phaniſche Komoͤdie hat das große Thema der Aufloͤſungszuſtaͤnde des 
griechiſchen Staats, ſie iſt in ihrer Grundlage politiſche Satire. Die 
Großheit dieſes Stoffes gibt ihr den monumentalen Charakter und 
ſichert ſo zunaͤchſt nach dieſer Seite im Realiſtiſchen den hohen Stil; 
allein dieſes Bild der Auflöfung der plaſtiſchen Schönheit des griechi⸗ 
ſchen Lebens iſt noch in einem andern Sinne ſelbſt plaſtiſch: es objek⸗ 
tiviert den Geiſt der Komik in einer Parodie der mythiſchen Welt, 
worauf die Tragoͤdie ruht, nimmt ſo die Geſtalt des greiflich wunder⸗ 
bar Komiſchen, des Grotesken an, treibt zugleich die porträtierten 
Perſoͤnlichkeiten zur phantaſtiſchen Karikatur auf und erhebt ſich von 
der Grundlage der Satire in den ausgelaſſenſten Humor. Dagegen 
bildet nun die neuere Komoͤdie der Griechen einen vollen Gegenſatz; 
der monumentale politiſche Boden und mit ihm das Reich der koloſſalen 
komiſchen Wunder wird verlaſſen, ſie ſteigt in das Privatleben herab, 
wird ſittenbildlich, naturaliſtiſch, es tritt in den klaſſiſchen Stil der 
charakteriſtiſche ein. Vergleicht man ſie jedoch mit dem Ganzen des 
letzteren Stils in ſeiner wirklichen und vollſtaͤndigen Ausbildung, ſo 
iſt der Gegenſatz gegen die alte Komoͤdie doch ein bloß beziehungs⸗ 
weiſer: die neuere Komoͤdie der Alten generaliſiert mehr, als ſie indi⸗ 
vidualiſiert, ihre Sklaven, Schmarotzer, geprellten Vater, leichtſinnigen 
Soͤhne, Dirnen, ſoldatiſchen Aufſchneider, Trunkenbolde uſw. ſind mehr 
Masken als wirkliche Einzelweſen, und es wird dies folgenreich fuͤr 
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den Übertritt des klaſſiſchen Stils in den weſentlich charakteriſtiſchen 
modernen durch den Einfluß des Abbilds der neueren Komoͤdie der 
Griechen, der roͤmiſchen, auf die romaniſche Literatur. Obwohl nach 
dieſer Seite nur ein relativer Gegenſatz, konnte eine ſolche Form doch 
im Altertum nicht gleichzeitig mit der rein klaſſiſchen auftreten, dort 
iſt der Unterſchied vielmehr ein ſukzeſſiver und es verhaͤlt ſich damit 
wie mit dem Übergange der antiken Plaſtik und Malerei in das Realis 
ſtiſche, Sittenbildliche; die Erſcheinung iſt aber als geſchichtliches Vor⸗ 
bild eines bleibenden, der weitern, logiſchen Einteilung angehoͤrigen 
Gegenſatzes durchaus wichtig und weſentlich. Ein aͤhnlicher Gegenſatz 
tritt nun, ebenfalls geſchichtlich, auch in der antiken Tragoͤdie ein, 
denn Euripides faßt die Menſchen ſchon empiriſch, ſubjektiv, pſycho⸗ 
logiſch, vielſeitig, reicher koloriert, ſkeptiſch; aber dieſe Behandlung 
ſteht im Widerſpruche mit dem großen heroiſch mythiſchen Stoffe, der 
doch beibehalten iſt, und ſo gelangt auf dieſem Boden die Stilwendung 
nicht zu derſelben Beſtimmtheit wie auf dem komiſchen. In ſchwacher 
Andeutung iſt allerdings ein Stil⸗Gegenſatz auch als ein gleichzeitiger 
wahrzunehmen, und zwar in der Einteilung der Arten der Tragoͤdie 
bei Ariſtoteles (Poetik Kap. 18); denn die ethiſche Art, die er unter den 
andern aufzaͤhlt, iſt ſittenbildlich, charakteriſtiſch, und der Peleus, den 
er neben den Phthiotiden als Beiſpiel anfuͤhrt, war nicht nur von 
Euripides, ſondern auch von Sophokles behandelt. Allein dieſe Form 
war wenig ausgebildet und das pſychologiſche, rein menſchliche Ges 
maͤlde, auf das fie ſchließen laͤßt, konnte entfernt nicht bis zu einer 
Ausbildung des Charakteriſtiſchen gehen, die einen ſo entſchiedenen 
Gegenſatz der Stilrichtung innerhalb des Antiken darſtellte wie die 
neuere Komoͤdie. 


$ 907 
Der charakteriſtiſche Stil des modernen Drama ſtellt 
ſich, ohne auf die ſagenhaften Stoffe zu verzichten, auf den Boden 
der naturgemaͤßen Wirklichkeit des politiſchen, buͤrgerlichen oder 
Privatlebens und entwickelt aus der tieferen, auf prinzipielle Um⸗ 
geſtaltung des Beſtehenden ſchneidender gerichteten Subjektivitaͤt 
vielſeitiger, eine ſcheinbar widerſpruchsvolle Einheit darſtellender 
und in haͤrtere Einzelzuͤge auslaufender Charaktere in organiſchem 
207 
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Anwachſen eine reichere, verzweigtere, größere Perſonenzahl for: 
dernde Handlung. Das Schickſal ergibt ſich als immanentes 
Geſetz aus den Wirkungen und Gegenwirkungen der Freiheit. 
Der Chor, die Verbindung des Drama mit Lyrik, Muſik und 
Tanz, faͤllt weg. Innigere Miſchung des Ernſten und Komiſchen, 
Eintritt des Letzteren in die Tragoͤdie und ernſtes Intereſſe der 
Fabel in der Komoͤdie folgt aus den innerſten Bedingungen 
dieſes Stils. 


Die Grundzüge dieſes Unterſchieds find zum Teil ſchon in der Dar» 
ſtellung des klaſſiſch idealen Stils ausgeſprochen, da derſelbe nur an 
ſeinem Gegenſatze geſchildert werden konnte, zum Teil muͤſſen ſie noch 


bei der folgenden Ziehung der bleibenden Teilungslinien zur Sprache 


kommen. Wir heben daher hier nur Weniges uͤber einzelne Punkte 
hervor. Auf die dunkeln, großen Stoffe aus vorgeſchichtlicher, ſagen⸗ 
hafter Zeit mit ihren mythiſchen Motiven kann auch das Drama des 
naturwahren Stils nicht verzichten: die bedeutendſten Tragoͤdien des 
Vaters des modernen Dramas, Shakeſpeares, ſpielen auf ſolchem 
Boden. Die Begruͤndung des charakteriſtiſchen Stils iſt ſein Werk, 
er ſprang in voller Ruͤſtung, wie Minerva, aus ſeinem Haupte. Seine 
ſagenhaften Stoffe gehoͤren der nordiſchen Welt; eignet ſich der charak⸗ 
teriſtiſche Stil in dem Sinne, welcher zur Sprache kommen wird, den 
klaſſiſchen an, ſo iſt dadurch auch die Aufnahme antiker Sagenſtoffe 
gegeben. Nur wird der Unterſchied von den Alten notwendig der ſein, 
daß alle übernatärlichen Motive, welche dieſe Stoffe mit ſich bringen, 
im Verlaufe der Handlung ins Innere verfolgt, zuruͤckverlegt werden 
muͤſſen. Das Schwere iſt, dies ſo zu behandeln, daß das Wunderbare 
zum Ausdruck einer inneren Wahrheit wird, ohne doch zur toten Alle⸗ 
gorie ſich auszuhoͤhlen; Shakeſpeare iſt darin unuͤbertroffen; er ver⸗ 
beſſert im Fortgang den mythiſchen Ausgang, ſeine Geiſter und Hexen 
werden zu Tatſachen des Bewußtſeins und bewahren doch die ganze 
Schauer⸗Atmoſphaͤre geglaubter Erſcheinungen aus einem Reiche des 
uͤbernatuͤrlichen. Ahnlich verhaͤlt es ſich mit den Furien in Goethes 
Iphigenie; der Dichter verlegt ſie von Anfang an nur in das Innere des 
Oreſtes und fie behalten doch die Lebenswahrheit uralter, gelaͤufiger 
Tradition. Die wahre Heimat des modernen Drama iſt aber allerdings 
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die wunderlofe Wirklichkeit der Geſchichte. Es tritt mitten in die Bes 
dingungen der Realität bis hinein in die engere Sphäre des Privat⸗ 
und Familienlebens, das erſt dem Ideale der neueren Welt ſeine 
Waͤrme und innere Lebendigkeit erſchloſſen hat. Wie der Roman, ſo 
muß nun das Drama die Stellen aufſuchen, wo die proſaiſch ver⸗ 
ſtandene oder wirklich proſaiſche Ordnung der Geſchichte durchbrochen 
wird, ſich luͤftet und ein Bild freierer Bewegung darbietet. Wir werden 
bei dem Unterſchiede der Stoffe noch ein Wort uͤber die Momente 
ſagen, die der dramatiſche Dichter aufzuſuchen hat; die Hinweiſung 
liegt aber ſchon in dem, was der Paragraph uͤber die Charakterbehand⸗ 
lung und den Schickſalsbegriff des naturaliſtiſchen und individuali⸗ 
ſierenden Stils enthält, Die Tranſzendenz des Schickſals iſt überwunden, 
dies ergibt ſich bereits aus der Forderung, daß mythiſche Motive im 
Fortgange ſich in naturgemaͤße Wahrheit aufheben; der Menſch iſt alſo 
auf ſich, auf die eigenen Fuͤße geſtellt, ſeine Loſe fallen in ſeinem eignen 
Innern, das Schickſal erzeugt ſich aus der Freiheit. „Das Schickſal oder, 
welches einerlei iſt, die entſchiedene Natur des Menſchen, die ihn 
blind da oder dorthin führt“, ſagt Goethe (Briefwechſel mit Schiller 
T. 3 S. 84). Es fehlt in dieſer Bezeichnung der immanenten moder⸗ 
nen Schickſalsidee eine Reihe vermittelnder Begriffe, die nach unſerer 
Lehre vom Tragiſchen keiner weiteren Auseinanderſetzung beduͤrfen, 
ſie iſt aber dennoch ſchlagend und treffend. Der Charakter nun erkauft 
ſich in dieſer Auffaſſung das Recht, mit dem weiteren Umfang ſeiner 
Eigenheiten und Haͤrten, mit ſeiner unregelmaͤßigeren, zerfurchteren 
Geſtalt in die Poeſie einzutreten, durch das uͤbergewicht des Ausdrucks, 
und dieſer Ausdruck iſt im Drama der Ausdruck der Freiheit, des ent⸗ 
ſcheidenden Wollens. Nun erſt legt ſich das ganze Gewicht ſo auf dieſen 
Punkt, daß der Wille in jener Form der ſchaͤrfſten Intenſitaͤt auftritt, 
die wir in $ 898 als die weſentlich dramatiſche aufgeſtellt haben: das 
moderne Drama fordert revolutionaͤre, im tiefſten Sinne des Worts radi⸗ 
kale Charaktere. Mit der durchſchneidenden Entſchiedenheit entwickelt ſich 
jetzt auch die Fuͤlle und Tiefe der inneren Welt, der charakteriſtiſche Stil iſt 
zugleich der ſubjektive, pſychologiſche. Dies hat aber ebenſo ganz objektive 
Bedeutung: das Streben des Helden ſoll ja allgemein menſchlichen, 
ewig wahren Inhalt haben, ſoll Pathos im gewichtigen Sinne des 
Wortes ſein und gerade die objektive Gewalt und Wahrheit des Pathos 
will der moderne Geiſt daran erkennen, daß es den Menſchen mit 
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aller Vielſeitigkeit, Beſonderheit und Eigenheit feiner Kräfte in Beſitz 
nimmt. Der kompliziertere oder, wie man ſonſt ſagte, gemiſchtere 
Charakter iſt demnach objektiv wie ſubjektiv gefordert, ein Charakter, 
der ſich in gebrochener Linie, in ſcheinbaren Widerſpruͤchen bewegt. 
Dies iſt zugleich der Grund der reicheren Fabel, der mannigfaltig ſich 
veraͤſtenden Handlung, der Polymythie im neueren Drama. Es 
verhält ſich wie mit der Ausbildung der Harmonie in der neueren 
Muſik: die groͤßere Zahl der Perſonen entſpricht genau der reichen 
Inſtrumentierung des modernen Muſikwerks; wir wollen den einen 
Grundton in mannigfaltigerer Reſonanz vernehmen, dieſelbe Bewegung 
des Innern vielfacher gewendet, wie ſie ſich in verſchiedenen Ge⸗ 
muͤtern, Fällen, Folgen ſpiegelt, oder, um die Beziehung der Stile 
zum Unterſchiede der Plaſtik und Malerei nicht zu vergeſſen, wir wollen 
den tieferen Hintergrund, die reichere Kompoſition der letzteren ſtatt 
der unbenuͤtzten Fläche, welche die fparfameren Gruppen des Relief 
umgibt. Iſt die Handlung mannigfaltiger, ſo iſt ſie notwendig auch 
verwickelter und ihr verſchlungener Knoten entſpricht der verſchlung⸗ 
neren Form des Charakters. — Dieſe innern Bedingungen ſind denn 
auch der tiefere Grund der Entfernung des Chors. Eine Handlung, 
die vom Prinzip der Immanenz ſo ſtreng zuſammengehalten iſt, kann 
nicht einen idealen Zuſchauer neben ſich haben: ſie nimmt ihn in ſich 
herein, hat ihr ſubjektives Echo in der Vielzahl der beteiligten Perſonen 
und ihres vertiefteren, vielſaitigeren Gemuͤtslebens, ſie ſelbſt empfinden 
dem empiriſchen Zuſchauer vor. Daß unſere Zuſtaͤnde nicht oͤffentlich 
ſind, daß das Wichtigſte in geſchloſſenen Raͤumen vor ſich geht, darin 
liegt der untergeordnete, reale Grund dieſer Weglaſſung. Hiezu kommt 
nun aber das moderne Prinzip der reinen Teilung und Auseinander⸗ 
haltung der Kuͤnſte und ihrer Zweige. Muſik und Tanz iſt an die 
Oper und das Ballett gefallen, wie die Plaſtik die Farbe ganz an 
die Malerei abgegeben hat. 

Die Einflechtung des Komiſchen in das Tragiſche und die Erhebung 
des Ernſten zum leitenden Motive in der komiſchen Handlung iſt an 
mehreren Stellen ſchon ſo hinreichend beſprochen und begruͤndet, daß 
wir das Wenige, was noch daruͤber zu ſagen iſt, der naͤheren Be⸗ 
leuchtung der Arten uͤberlaſſen und hier nur noch darauf aufmerkſam 


machen, wie der Übergang des Tragiſchen ins Komiſche ſchon durch 


die Behandlung des Charakters gegeben iſt: je komplizierter derſelbe 
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erſcheint, deſto weniger koͤnnen Kontraſte ausbleiben, die ans Komiſche ö 
ſtreifen oder beſtimmt in dasſelbe uͤbergehen, und iſt hievon ſelbſt 
der erhabene Charakter nicht ausgenommen, ſo iſt ſchon dadurch ge⸗ 
geben, daß neben ihm auch wirklich und ganz komiſche Charaktere 
auftreten koͤnnen. Die moderne, nordiſche Weltanſchauung hat die 
Kraft, dieſe Widerſpruͤche zu ertragen und zuſammenzuhalten, und 
wenn Goethe die Waͤrterin und Mercutio in Romeo und Julia im 
Namen unſerer „folgerechten, uͤbereinſtimmung liebenden Denkart“ 
als poſſenhafte Intermezziſten verwirft, ſo ſpricht er vom Standpunkte 
des klaſſiſchen Stils, dem er ſich hierin bis zu einem Grad anſchließt, 
der zum Unrechte gegen diejenige Aufgabe der neueren Poeſie wird, 
von welcher ſofort die Rede ſein muß. 
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Ungleich weſentlicher als die Anſaͤtze des charakteriſtiſchen 
Stils im rein idealen des klaſſiſchen Altertums iſt die Nach⸗ 
wirkung des letzteren auf jenen, woraus ein Gegenſatz und Kampf 
der Prinzipien erwachſen iſt, der auf keinem Boden ſo ſichtbar, 
bewußt und belebend auftritt wie auf dem dramatiſchen. Der⸗ 
ſelbe faͤllt teils mit dem Unterſchiede der romaniſchen und ger⸗ 
maniſchen Nationalität zuſammen, teils wiederholt er ſich inner 
halb der Poeſie jeder von beiden, doch ungleich kraͤftiger in der 
germaniſchen, welche wie keine andere berufen iſt, die Aufgabe 
der Verſoͤhnung beider Stile mit Übergewicht des charakteriſti⸗ 
ſchen zu loͤſen. 

Die Erlaͤuterung mag diesmal den Schluß des Paragraphen herauf⸗ 
nehmen und von da aus die vorangehenden Saͤtze ins Licht ſtellen. 
Unſere Aufgabe iſt, wenn nicht die ganze leitende Idee unſerer Lehre 
von dem Leben der Kunſt unrichtig ſein ſoll, offenbar in das Wort 
zu faſſen: Shakeſpeares Stil, geläutert durch wahre, freie 
Aneignung des Antiken. Um dieſen Punkt oſzilliert die neuere 
dramatiſche Poeſie der Deutſchen, wie die neuere Malerei um eine 
hoͤhere Vereinigung des deutſchen, niederlaͤndiſchen Stils mit dem 
Raphaeliſchen oder überhaupt italieniſchen. Goethe nimmt die Wen⸗ 
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dung zum klaſſizierenden Stil in feinem Egmont; der naturaliftifche, 
charakteriſtiſche, in den ſeine Jugendpoeſie ſich geworfen, und der 
hohe, ideale ſind in dieſem Drama als zwei nicht wirklich verſchmolzene 
Elemente merklich zu unterſcheiden, wie oft eine Strecke weit die 
Waſſer zweier vereinigter Fluͤſſe. Von da an vertieft Goethe feine 
antik gefuͤhlten Geſtalten durch moderne Humanität und deutſches 
Herz, aber er ſetzt ſie nicht in die konkrete Farbe der wirklichen In⸗ 
dividualitaͤt und Naturwahrheit, ſchon darum nicht, weil es mehr 
Seelenbilder als maͤnnliche Charaktergeſtalten find. Eine ahnliche 
Schwankung wie im Egmont iſt in Schillers Wallenſtein; im Lager, 
in manchen Szenen und Zuͤgen der beiden Piccolomini und des Schluß⸗ 
ſtuͤcks der Trilogie, die ſelbſt bis zum behaglichen Humor charakteriſtiſch 
ſind, in dem tiefen Gefuͤhle, womit Phyſiognomie und Stimmung der 
Zeit erfaßt iſt, erkennt man Shakeſpeares Geiſt, aber im Kothurn 
des rhetoriſchen Pathos, in der Idealitaͤt, die in Charakterzeichnung 
und einzelner Darſtellung doch wieder eine Welt von Zuͤgen der ſtren⸗ 
geren geſchichtlich naturwahren Haltung fernhaͤlt, vor Allem in der 
Schickſals⸗Idee tritt doch mit Übergewicht die klaſſiſche Stiliſierung 
hervor. Von da an halten ſich Schillers Charaktere „in einer Mitte 
zwiſchen der typiſchen Art der Alten und der individuellen des Shake⸗ 
ſpeare“, ſo ſagt Gervinus (Neuere Geſchichte der poetiſchen National⸗ 
literatur der Deutſchen T. 2 S. 506 Ausg. 1842), geht aber offenbar 
zu weit; denn man wird dies Wort, das eine ſo bedeutende Gedanken⸗ 
reihe eröffnet, nur auf einige derſelben, nicht auf alle anwenden durfen. 
Die Schillerſche Charakterwelt iſt weit mehr antik ſentenzioͤs, rhetoriſch 
und hochpathetiſch als Shakeſpeariſch naturwahr und in die Einzelzuͤge 
der Eigenheit hinausgefuͤhrt, es find weit mehr Typen als Individuen, er 
generaliſiert weit mehr, als er detailliert. Seine Schickſalsidee behielt 
immer einen Reſt ungelöfter Härte, der an die neidiſche Macht des 
altgriechiſchen Fatums erinnert. In der Braut von Meſſina nahm 
er foͤrmlich dieſen Begriff auf und gab dadurch den Anſtoß zu den ſoge⸗ 
nannten Schickſalstragoͤdien, in welchen das Fatum nicht nur in antiker 
Weiſe ein Vorausgeſetztes, ſondern in graſſer Trivialität ſogar an 
ein beſtimmtes Datum, an ein beſtimmtes ſinnlich Einzelnes geknuͤpft 
iſt. Von dieſer Karikatur fern wollte Schiller ihm feine finftere Majeſtaͤt 
ſichern, jeden Schein abſchneiden, als gelte es im Tragiſchen bloß 
der Erhabenheit des menſchlichen Subjekts; er erkannte nicht, daß die 


313 


abſolute Erhabenheit des Schickſals ſich nur vertieft, wenn es als imma⸗ 
nentes Geſetz aus den Charakteren und der Handlung entwickelt wird, 
aber nach jener Seite iſt doch Wahrheit und wirkliche Groͤße in ſeiner 
Schickſalsidee; bei einem Muͤllner und Grillparzer ſchlug dieſe ins 
Laͤcherliche um. — Wir erwarten noch den klaſſiſch gereinigten deutſchen 
Shakeſpeare. Eine abſolute Vereinigung der Stilgegenſaͤtze gibt es 
freilich nicht, ſoll es nicht geben, die Geſchichte der Kunſt iſt ja gerade 
die Geſchichte ihres Kampfes, und wir haben hier ihre Beleuchtung voran⸗ 
geſchickt, um darauf einen bleibenden Unterſchied zu gruͤnden, der ſich 
durch die folgenden ſtehenden Einteilungen hindurchzieht; aber ein relativ 
Hoͤchſtes der Vereinigung mit reicher Umgebung von Modifikationen 
und Miſchungsverhaͤltniſſen muß der Begriff ſein, nach welchem wir 
ſtenern. Keiner Nationalität kann dieſe Aufgabe fo geſetzt fein wie 
der germaniſchen; ihr angelſaͤchſiſcher Stamm, in England mit dem 
feurigeren normanniſchen gemiſcht, hat das wunderbare, aber noch mit 
nordiſcher Formloſigkeit behaftete Muſter in Shakeſpeare dem deutſchen 
hingeſtellt, das er mit dem andern ewigen Muſter, dem klaſſiſchen, 
zufammenfaflen fol. — Das Drama der romaniſchen Voͤlker nun 
ſtellt ein uͤberleitendes Band zwiſchen dem letzteren und der ganzen 
Aufgabe dar. Sie haͤngen durch Abſtammung und Kultur alle noch 
in der klaſſiſchen Tradition, ſo verſchieden ſie dieſelbe durch ihre Be⸗ 
fonderheit und moderne Bildung auch gefärbt haben, und das ent⸗ 
ſcheidende Zeichen davon iſt, daß ſie Shakeſpeare mit ſeinen Kontraſten 
im tief individuell gefättigten Stile niemals ganz verſtanden haben, 
verſtehen koͤnnen. Das ſpaniſche Drama ſtellt ſeine Menſchen, die 
durchaus mehr Staͤnde, Temperamente, Leidenſchaften als Individuen 
ſind, unter die Wunder eines Himmels, zu dem ſie ſich durch das Auf⸗ 
geben deſſen, was eben den wirklichen Inhalt des Charakters und 
Dramas ausmacht, in myſtiſcher Aufloͤſung erheben ſollen, oder ſpannt 
ſie, in der weltlichen Sphaͤre, in einen Kodex konventioneller Begriffe 
der Ehre, Liebe, Ergebung des Untertanen ein, der die leidenſchaft⸗ 
lichſten Konflikte zur Folge hat, aber der konkreten menſchlichen Wahr⸗ 
heit entbehrt. Dieſes Drama iſt in all feiner Pracht eine Spezialität, 
der antiken Anſchauung aber verwandt durch den Charakter des Gegebe⸗ 
nen und Vorausgeſetzten, den, wie dort das Schickſal, hier die Welt 
hat, in die der dramatiſche Menſch geſtellt wird, und durch die, obwohl 
farbigere, doch typiſche Behandlung feiner Perſoͤnlichkeit. Das fran⸗ 
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zoͤſiſche Drama nannte ſich in der Blütezeit ſelbſt das klaſſiſche. Seinem 
innern Geiſte nach, dem Geiſte der Hofetikette, der kalten rhetoriſchen 
Antitheſen war es dem Klaſſiſchen ſo fremd als moͤglich und doch durch 
ſeine negativen Eigenſchaften dem formloſen Geiſte des Nordens eine 
Schule der Zucht (vgl. $ 476), ein Muſter, worin das wahre Muſter 
zwar froſtig entſtellt war, aber ein notwendiges Mittleres, deſſen un⸗ 
freie Nachahmung der freien Aneignung des echten Klaſſiſchen, das 
man noch nicht verſtand, vorangehen ſollte. Es iſt ein ähnlicher Gang 
wie die verſchiedenen Stufen des Klaſſizismus in der neueren Geſchichte 
der Malerei ($ 737 ff.). — Im Luſtſpiel hat das ſpaniſche Drama, ab» 
geſehen von den eigentlichen, ſtehenden Masken, die Charaktere immer 
maskenhaft behandelt, immer mehr komiſche Typen als Individuen 
gehabt und das Gewicht auf die Komik der Fabel, auf die Intrige 
gelegt. Es verhält ſich mit dem franzoͤſiſchen, fo bedeutend und fruchtbar 
ſeit Moliere der Geiſt der Nation in dieſem Gebiete ſich erwieſen 
hat, nicht anders: der feinſte Witz in der Handlung und keine humo⸗ 
riſtiſche Tiefe und Individualität in den Charakteren, ſo ergoͤtzlich 
ſie auch als generelle Figuren ſein moͤgen. Es iſt im Weſentlichen 
immer die ins Moderne uͤberſetzte roͤmiſche Komoͤdie. — Das italieniſche 
Drama iſt dem franzoͤſiſchen gefolgt. Was in dieſen Literaturen durch 
Einfluͤſſe des buͤrgerlichen, ſozialen Dramas, das von England aus⸗ 
ging, durch Diderot die erſte Nachahmung fand, in Deutſchland auf⸗ 
kam und dann nach Frankreich zuruͤckwirkte, was ferner durch Einfluͤſſe 
der deutſchen romantiſchen Schule entſtanden iſt, verfolgen wir hier 
nicht weiter: es ſind Schritte zum charakteriſtiſchen, naturwahren 
Stile mit ſtarker Neigung zum falſchen Effekt und zum Graſſen; die 
hoͤchſte Aufgabe dieſes Stils, die Tiefe der Individualiſierung, blieb, 
wie geſagt, den Deutſchen als Aufgabe vorbehalten. 
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Der Stilunterfchied bildet eines der Momente für die all: 
gemeine Einteilung des Drama. Der oberſte, durchgrei⸗ 
fende Gegenſatz aber iſt der des Tragiſchen und Komiſchen. 
Gluͤckliche Loͤſung tragiſcher Konflikte begruͤndete keine eigene 
Form, ſondern das Drama ſolchen Inhalts fällt je nach Stoff 
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und Behandlung in das eine oder andere dieſer zwei Gebiete. 
Die verſchiedenen Formen des Tragiſchen und Komiſchen treten 
als eines der Motive fuͤr die Unter⸗Einteilung auf. 


Wir haben der feſten, ſtehenden Einteilung der Formen des Drama 
eine hiſtoriſche Beleuchtung der Stilprinzipien vorangeſchickt, die je⸗ 
doch mit der Aufzeigung eines bleibenden Gegenſatzes ſchloß und 
dieſer wird denn weiterhin als einer der Einteilungsgruͤnde auftreten. 
Es bedarf aber keiner Nachweiſung mehr, daß im Gebiete des Drama 
das Tragiſche und Komiſche den entſcheidenden, hoͤchſten Einteilungs⸗ 
grund abgibt, wir verweiſen auf $5 540, 1, 864, 899, 900; es kann 
ſich nur fragen, ob nicht eine dritte Gattung aufgeſtellt werden muͤſſe, 
worin dieſer Gegenſatz aufgeloͤſt ſei. Als eine ſolche hat man das 
Drama mit gluͤcklichem Ausgang anfgeführt, wofür wir den Namen 
Schauſpiel kaum brauchen koͤnnen, weil er ſich einmal faktiſch fuͤr 
eine beſtimmte geſchichtliche Form, und zwar eine zweifelhafte, naͤm⸗ 
lich das bürgerliche Ruͤhrſtuͤck, fixiert hat. Man erkennt nun aber 
ſogleich, daß dieſer Begriff ſich nicht dem der Tragoͤdie und Komoͤdie 
logiſch koordinieren kann, ſo daß man etwa an ein Mittleres zwiſchen 
Ernſt und Komik zu denken hätte, was in der frohen Stimmung des 
heiteren Ausgangs enthalten wäre. Die Stimmung des Gluͤcklichen 
und die komiſche ſind keine Begriffe, die unter Eine Kategorie fallen. 
Jene kann in dieſe uͤbergehen, dann begruͤndet ſie, wenn es ſich nicht 
bloß von einer maͤßigen, vereinzelten Einmiſchung des Komiſchen in 
das Tragiſche, wie fie überhaupt dem charakteriſtiſchen Stile natuͤr⸗ 
lich, iſt, ſondern von einer ſtarken, zur Herrſchaft gelangenden handelt, 
eine Komoͤdie, fie muß aber dieſen Übergang nicht nehmen, und ein 
Drama, das vorherrſchend ein Bild von ernſtem Kampf, Schuld und 
Leiden darſtellt, gehoͤrt, mag auch dies Leiden voruͤbergehend und der 
Schluß gluͤcklich fein, zur Tragoͤdie: es iſt nichts Anderes als das 
poſitiv Tragiſche, deſſen Sinn und Wert in $ 128 erörtert iſt, in der 
Form des Drama realiſiert. Es handelt ſich einfach um die zwei 
Glieder jenes Dualismus, der durch alles Erhabene geht und im Tra⸗ 
giſchen ſeine hoͤchſte Bedeutung hat. Wir wiederholen den Satz aus 
jenem Paragraphen, daß die negative Form die reinere und bedeuten⸗ 
dere, die poſitive aber, d. h. die Darſtellung ſchwerer und ernſter Kon⸗ 
flikte mit gluͤcklichem Ausgang, die ſchwaͤchere iſt, weil fie immer noch 
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einen Schein uͤbriglaͤßt, als gelte es die Verherrlichung des ſubjektiv 
Erhabenen. Dieſen Schein zu vermeiden, muß der ganze Akzent darauf 
gelegt werden, daß nicht menſchliches Verdienſt ſeine Genugtuung er⸗ 
halte, ſondern daß ihm nach tiefem Leiden, das mit irgendeiner 
Schuld zuſammenhaͤngt, womit edles Streben ſich getruͤbt hat, von 
der abſoluten Macht der Weltordnung vergoͤnnt ſei, ſeinen Zweck ſieg⸗ 
reich durchzuführen. Je ſchwaͤcher nun das erſte Moment in dieſer 
Bewegung iſt, d. h. je weniger tief und furchtbar der Konflikt und 
die Schwere der Prüfung, deſto näher liegt es allerdings, daß der 
gluͤckliche Schluß in der Grundſtimmung antizipiert wird und dieſe 
Haus der nur freien und freudigen in die komiſche ſich umſetzt. Das 
Mittelglied iſt, daß die Froheit auch die ſubjektive Willkuͤr, das ab⸗ 
ſolute Leichtnehmen alles Inhalts entbinden. Dann entſteht eine Form, 
die, wie geſagt, zwar nicht als dritte neben Tragoͤdie und Komoͤdie 
ſteht, aber eine Art der letzteren bildet, welche etwas von der erſteren 
hat: die Komödie mit ernſtem Mittelpunkt. Die Sache iſt damit aller» 
dings noch nicht erſchoͤpft, das Weitere gehört in die Unter⸗Einteilung 
der zwei Hauptgattungen, wo die verſchiedenen Formen des Tragi⸗ 
ſchen und Komiſchen als Motive einer engeren Unterſcheidung hervor⸗ 
treten. ö | 


8910 


Für die Tragoͤdie bildet den naͤchſten Einteilungsgrund der 
Unterſchied des Stoffes. Derſelbe iſt entweder ſagenhaft 
heroiſch oder hiſtoriſch politiſch, wo denn prinzipielle Um⸗ 
waͤlzungen des Beſtehenden durch gewaltige Charaktere den der 
Dichtungsart entſprechendſten Inhalt darbieten, oder er gehoͤrt 
dem buͤrgerlichen und Privatleben an. Hiſtoriſch politiſcher 
Hintergrund hebt die letztere Sphaͤre in die Naͤhe der erſteren. 

Es verſteht ſich, daß die Einteilung nach dem Stoffe nicht erſchoͤp⸗ 
fend iſt; die Einteilungsgruͤnde ſind nacheinander aufzuſtellen und dann 
ihre Konvergenzen und Divergenzen aufzuzeigen. — Wir haben ſchon 
in $ 907 geſagt und in der Anmerkung weiter ausgefuͤhrt, daß das 
moderne Drama die ſagenhaft heroiſchen Stoffe mit dem oft von uns her⸗ 
vorgehobenen großen Vorteile, den ſie bringen, nicht aufzugeben hat. 
Es bedarf alſo keines weiteren Wortes, um zu rechtfertigen, daß wir 
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dieſe Sphäre als Glied einer bleibenden Einteilung aufführen. Der 
eigentliche, heimiſche Boden des modernen Dramas find aber natuͤr⸗ 
lich die hellen Epochen der Geſchichte; die Arbeit iſt unendlich ſchwerer, 
der Fehlgriff der Stoffwahl, die Überwältigung durch den maſſen⸗ 
haften, von der Sage nicht vereinfachten Gegenſtand, daher die Ver⸗ 
irrung in die Breite des Epiſchen liegt nahe genug, allein alle moderne 
Kunſt hat die Aufgabe, zur urſpruͤnglichen Stoffwelt ſich zuruͤckzu⸗ 
wenden und den ſchweren Kampf ohne die hilfreiche Vorarbeit der 
allgemeinen Phantaſie auf ſich zu nehmen. Von der einen Seite be⸗ 
trachtet ſind Stoffe aus der alten Geſchichte guͤnſtiger. Die Welt 
iſt eine einfachere, klarere, ſchon durch die groͤßere Ferne der Zeit 
mehr idealiſierte. Der alte Orient enthält noch manchen ungehobenen 
Schatz, namentlich iſt Herodot noch zu wenig benuͤtzt. Ganz modernes 
Bewußtſein, tiefe und raffinierte Konflikte des Herzens und Welt⸗ 
ſchmerz in altteſtamentliche Stoffe zwaͤngen iſt eine der Verkehrtheiten 
unſerer Zeit. Einen groͤßeren Reichtum echt dramatiſcher Stoffe bringt 
natuͤrlich die klaſſiſche, die griechiſche und roͤmiſche Geſchichte dem 
Dichter entgegen. Er findet hier neben ſolchen Zuſtaͤnden, Begeben⸗ 
heiten, Charakteren, die unzweifelhaft mehr epiſcher Stoff ſind, die 
prinzipiellen Kämpfe, die das Drama verlangt, die radikalen Charak⸗ 
tere, welche mit hellem Bewußtſein eine beſtehende Ordnung ſtuͤrzen 
und tragiſch untergehen. Wie gluͤcklich hat Shakeſpeare im Coriolan, 
im Caͤſar gegriffen! Dagegen haben die antiken Stoffe den Nachteil, daß 
die Charaktere und Kulturformen fuͤr das Drama zu typiſch einfach 
ſind. Im Mittelalter iſt es umgekehrt; dieſe ſind koloriert, aber die 
ſittlichen Kraͤfte handeln zu dunkel und unbewußt. Dies iſt beſonders 
der Fall in dem wilden und blutigen Aufloͤſungskampfe des Feudal⸗ 
ſtaats, wie er namentlich in England fo belehrend Über das innerfte 
Weſen und der notwendige Gang dieſer Zuſtaͤnde ſich entwickelt hat: 
ein ebenſo gewaltiger als durch ſeine Maſſenhaftigkeit und Roheit 
ſchwieriger Stoff, dem Shakeſpeare trotz allen zugegebenen Maͤngeln 
jenes Zyklus doch die tragiſche Idealitaͤt abgewonnen hat, daß die 
rauhen Kraͤfte als die verſtockten Werkzeuge eines ungeheuern Schick⸗ 
ſals erſcheinen und ſo ihren Gipfel in der daͤmoniſchen Geſtalt 
Richards III. finden, in welchem ihre ganze Wildheit ſich zum gruͤnd⸗ 
lich Boͤſen anſammelt, hiemit aber auch ſich zerſtoͤrt und der neuen 
Staatsordnung Platz ſchafft. Einen klaren Prinzipienkampf ſtellt der 
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Kampf des Papſttums und Kaiſertums dar, es fehlt ihm aber im Ein⸗ 
zelnen und Ganzen doch zu ſehr an wirkſamen Schlußpunkten. Der 
günftigfte Stoff der Tragoͤdie liegt offenbar in den großen Gaͤrungs⸗ 
momenten der neueren Zeit; die radikal einſchneidenden Naturen 
ſind haͤuſiger und handeln nicht nur mit hellem Bewußtſein, ſondern 
haben auch das tiefer in ſich konzentrierte, der Einfachheit typiſcher 
Objektivität entwachſene Leben, deſſen das Drama bedarf. Als Goethe 
und Schiller nach Egmont, Fiesko, Don Carlos, Wallenſtein, Maria 
Stuart griffen, zeigten ſie dem neueren Drama den richtigen Weg 
(vgl. Gervinus a. a. O. S. 492, 493). Allerdings werden, je näher 
die moderne Zeit ruͤckt, die Kulturformen um ſo unguͤnſtiger, doch 
lockert ſich in den Tagen der Auflöfung und Prinzipienkaͤmpfe auch 
die proſaiſche Ordnung der Dinge. 

In der dritten Sphaͤre ſoll durch den Ausdruck: buͤrgerliches und 
Privatleben derjenige Stoff, der ſoziale Fragen, Konflikte, die ſich um 
die Einrichtung der Geſellſchaft drehen, als dramatiſchen Inhalt mit 
ſich bringt, von dem reinmenſchlichen unterſchieden werden, deſſen 
Intereſſe in den großen Empfindungsmotiven der Liebe, der Pietät, 
der Freundſchaft liegt. Wir kommen auf dieſen Punkt bei der Unter⸗ 
ſcheidung von Prinzipien, und Charaktertragoͤdie zuruͤck. Im unge⸗ 
naueren, gewöhnlichen Sprachgebrauche nennt man das ganze Ge⸗ 
biet das buͤrgerliche Drama. Beiderlei Stoffe haben nicht die monu⸗ 
mentale Großheit wie jene erſteren; ſie naͤhern ſich aber derſelben, 
wenn das Geſchichtliche, Offentliche fo den Hintergrund bildet wie 
in Romeo und Julie, im Othello. Es iſt die ahnliche Erhoͤhung, wie 
ſie W. Scott dem Romane, Goethe in Hermann und Dorothea der 
Idylle gegeben hat. Der Dichter wird hier meiſt aus zufaͤlliger Kunde 
oder aus poetiſcher Überlieferung, namentlich Novellen ſchoͤpfen. — 
Der Begriff des Hiſtoriſchen ſteht zu dem des Buͤrgerlichen und Privaten 
zunaͤchſt nicht im Verhaltnis einer logiſchen Unterſcheidung; doch er⸗ 
hellt, daß es ſich dort um die großen Gegenſtaͤnde handelt, welche die 
Geſchichte mit Notwendigkeit aufzeichnet, hier aber um Solches, was ſie 
je nach Umſtaͤnden aufzeichnet oder nicht. Gegen voͤllig freie Erfindung 
brauchen wir uns nach dem, was die Lehre von der Phantaſie aufgeſtellt 
hat, nicht mehr auszuſprechen; dagegen kann die Erfindung ganz wohl 
von einem kleinen Punkte ausgehen, der in der vollſtaͤndig entworfenen 
Handlung nur einen untergeordneten Teil bildet (vgl. $ 393 Anm. 1). 
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Das zweite Einteilungs Moment liegt in dem Unterfchiede der 
Seite, von welcher der Stoff aufgefaßt wird. Der Dichter 
legt das groͤßere Gewicht entweder auf den Konflikt der ethiſchen 
Grundmotive an ſich oder auf das Bild des Charakters und der 
Sitte. Der Gegenſatz von Prinzipien⸗Tragoͤdie und Cha⸗ 
rakter⸗(Sitten⸗ Tragoͤdie, der hiedurch entſteht, kommt 
zuruͤck auf die Unterſcheidung im Tragiſchen (SS 131 ff., 135 ff.). 
Derſelbe kann jedoch nur ein relativer ſein. Die zweite Art teilt 
ſich wieder nach § 10s ff. in ein Drama der Leidenſchaft, 
namentlich der Liebe, des boͤſen und des guten Willens. 


Was Hettner (a. a. O. S. 38) Prinzipientragoͤdie nennt, iſt nach 
unſerer Unterſcheidung in der Lehre vom Tragiſchen die Tragödie des 
ſittlichen Konflikts, und was er Charaktertragoͤdie nennt, Tragoͤdie 
der einfachen Schuld; es iſt aber zweckmaͤßig, im konkreten Gebiete 
jene einfacher bezeichnenden Namen zu brauchen. Es handelt ſich hier 
von einer wichtigen Unterſcheidung, die aber durchaus nur relativ ſein 
kann; wuͤrde ſie abſolut genommen, ſo waͤre entweder der Satz um⸗ 
geſtoßen, daß im Drama nicht der Charakter, ſondern die Handlung 
das Weſentliche iſt, oder umgekehrt: es wuͤrden ſich Konflikte bekaͤmp⸗ 
fen, die wie Platoniſche Ideen als Weſen fuͤr ſich in der Luft ſchweb⸗ 
ten. Die Prinzipientragoͤdie ruht auf Konflikten, die nach der Tren⸗ 
nung, die in den menſchlichen Dingen das ewig Zuſammengehoͤrige 
erfährt, wirklich unverſoͤhnlich find, aber die Einſeitigkeit der Trennung 
muß in fchroffen und heftigen Charakteren ihre lebendige Realität 
haben, ſo daß der Eindruck bleibt, bei groͤßerer Nachgiebigkeit wuͤrde 
allerdings der Konflikt ſich ſchmerzloſer loͤſen, nur fiele dann eben 
die Kraft der Einſeitigkeit in den Charakteren und die Loͤſung wäre 
eine matte, ſchlaffe. Die klaſſiſche Muſtertragoͤdie des Konflikts, die 
Antigone des Sophokles, kann daher allerdings auch ſo gefaßt werden, 
daß die Starrheit und Heftigkeit der beiden Hauptperſonen die Angel 
der Handlung ſei und daß wir aus dem Schluſſe die große Lehre von 
der Maͤßigung zu ziehen haben, aber es iſt dies nicht die ganze Er» 
klaͤrung, ſondern nur Hervorhebung ihres einen, hier des unterge⸗ 
ordneten Moments. So ſind in Shakeſpeares Julius Caͤſar die Charak⸗ 
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tere typiſch einfacher als in irgendeinem andern Drama Shakeſpeares, 
ſchlicht erhabene Träger der ſich bekaͤmpfenden Ideen der Republik 
und Monarchie, das Gewicht fällt auf dieſe, aber der Ideenkampf iſt 
doch weſentlich lebendiger Perſonenkampf. Der Charaktertragoͤdie 
darf umgekehrt, obwohl das Gewicht auf die andere Seite gelegt iſt, 
ein Pathos von allgemeiner, objektiver Wahrheit nicht fehlen. Nach 
der Auffaſſung von Gervinus, der das tragiſche Ende durchaus nur 
aus dem liberfturz heftiger Leidenſchaft ableitet (Shakeſpeare B. 4 
S. 380 ff.), gäbe es nicht bloß nur eine Charaktertragoͤdie, ſondern 
auch nur eine ſolche, die keine Allgemeinheit enthält als die Lehre 
von der Pflicht der Maͤßigung, die als ein abſtrakter Satz der Moral 
nie einen großen poetiſchen Inhalt begruͤnden kann. So predigt Ger⸗ 
vinus dem Romeo Maͤßigung, wohl mit Recht, Lorenzo tut es auch; 
wäre Romeo aber beſonnen, fo wäre er kein liebender Juͤngling und wäre 
im Drama nicht die Liebe in ihrem ganzen Feuer, ihrer ganzen Un⸗ 
endlichkeit dargeſtellt; ein andermal mag man bedenken, daß es noch 
andere Dinge auf der Welt gibt, Ruͤckſichten, Pflichten; hier aber, 
diesmal gilt es der Goͤttlichkeit der Liebe, diesmal muß ſie abſolut 
daſtehen, eine ideale Leidenſchaft; die Welt außer ihr beſteht auch jetzt 
und es waͤre Pflicht des Liebenden, ſie nuͤchterner zu beruͤckſichtigen; 
es iſt Schuld und nicht Schuld, daß Romeo es in raſcher Übereilung 
unterläßt; in dieſes Zwielicht mitten hinein ftellt ſich die Tragödie, 
Alles aus der bloßen Individualität und der Natur des menſchlichen 
Herzens entwickeln heißt der Tragoͤdie ſowohl das wahrhaft Allge⸗ 
meine als das wahrhaft Konkrete nehmen. Selbſt wilde und rohe 
Charaktere dienen, das muß uns der Dichter zeigen, einem geſchicht⸗ 
lichen Geſetze, ſelbſt ein Richard III. iſt Werkzeug eines ſolchen, Mac⸗ 
beths moͤrderiſcher Ehrgeiz iſt Verkehrung des moraliſchen Anrechts 
heroiſcher Groͤße und hohen Geiſtes an die Krone, und Wallenſtein 
fuͤhrt den Anſpruch des genialen Feldherrn auf unbegrenzte Vollmacht 
in Kampf gegen das Recht der kaiſerlichen Macht, das aber durch 
kleinliche Überwachung zum halben Unrechte geworden iſt. Kurz, das 
Pathos muß immer objektive Allgemeinguͤltigkeit haben, das Gewicht 
der Behandlung kann aber mehr auf dieſe oder mehr auf das ſubjek⸗ 
tive Leben des Pathos im Charakter fallen. Im letzteren Falle wird 
allerdings immer die Spannung gegenuͤberſtehender Rechte weniger 
notwendig und unvermeidlich erſcheinen, und dies iſt es, was in § 131 ff. 
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das Tragiſche der einfachen Schuld heißt. — Die Charaktertragoͤdie 
nun wird mehr oder weniger von der ſtrafferen Zuſammenfaſſung 
eines Pathos in der energievollen Hauptgeſtalt hinausweiſen auf die 
ſittlichen Geſamtzuſtaͤnde geſellſchaftlicher Kreiſe; je mehr dies der 
Fall iſt, deſto mehr wird das Charakterdrama zum Sittenbilde. Dies 
geſchieht im edelſten und hoͤchſten Sinne, wenn das Gewicht auf das 
Beſtehen und Wachſen der reinſten Humanitaͤt gelegt wird wie in 
Goethes idealen Sittengemaͤlden Iphigenie und Taſſo; das tragiſche 
Schickſal geiſtiger Naturen, wie Philoſophen, Kuͤnſtler, Dichter, ge⸗ 
hoͤrt in dieſes rein menſchliche Gebiet, doch nehmen wir unſer Be⸗ 
denken gegen ſolche Stoffe nicht zuruͤck. Ein trivialeres Sittenbild, 
dem hollaͤndiſchen Genregemaͤlde ähnlich, eine ſchwungloſe Darſtellung 
des Familien⸗ und Staͤndelebens war das buͤrgerliche Drama der 
Leſſingiſch⸗Ifflandiſchen Zeit. Man koͤnnte dieſe ſittenbildliche Wen⸗ 
dung der Charaktertragoͤdie nach Ariſtoteles (Poetik Kap. 18) die ethiſche 
nennen, wiewohl er nicht ganz denſelben Begriff mit dem Worte 
verbindet, ſondern mehr ein Gemaͤlde paſſiver Seelenzuſtaͤnde im Auge 
hat gegenuͤber der ſtarken, heroiſchen Leidenſchaft, die den Inhalt der 
Art der Tragoͤdie bildet, welche er die pathetiſche nennt. Was wir 
unter Charakter im ſtrikten Sinne des Wortes verſtehen, iſt allerdings 
auch in der letzteren Art nicht befaßt, denn es iſt ein moderner Be⸗ 
griff. — Zur weiteren Einteilung der Charaktertragoͤdie ziehen wir 
aus dem erſten Teile die dort unterſchiedenen Formen des ſubjektiv 
Erhabenen herauf. Demnach waͤre die erſte Form die Tragoͤdie der 
Leidenſchaft. Sie unterſcheidet ſich von den andern dadurch, daß 
die Leidenſchaft mit reifem und geſchloſſenem Charakter zwar zu⸗ 
ſammentreffen kann, aber nicht muß. Das Pathos der Liebe, ein 
Hauptmotiv im modernen Drama, wie dies im Weſen des modernen 
Ideals begruͤndet liegt, fordert jugendliche Naturen, die noch nicht 
zum Charakter geſchmiedet ſein koͤnnen, das Pathos der verletzten 
Familienpietät findet im König Lear einen Greis, der hohe Eigen⸗ 
ſchaften, aber nicht Charakter im engeren Sinne des Wortes hat; 
dagegen vergiftet die Eiferſucht im Othello einen Charakter, der wirk⸗ 
lich zur vollen Reife gelangt iſt. Die Tragoͤdie der Leidenſchaft wird 
häufig zugleich Sittenbild im kraͤftigſten Sinne des Worts; fo ſehen 
wir im König Lear eine ganze Generation entartet. Die Tragödie 
des Boͤſen hat Shakeſpeare geſchaffen; was auch immer nach ihm in 
Biſcher, Aſthetik. Bd. V. 21 
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dieſer Richtung noch entſtanden iſt oder entſtehen mag: Richard III. 
und Macbeth (der aber noch andere Seiten hat, die in andern Zu⸗ 
ſammenhang gehoͤren,) ſind einzelne Werke, die den abſoluten Wert 
von Gattungen haben. Daß und wie die Tragoͤdie des Boͤſen und der 
Leidenſchaft ſich naturgemaͤß verbindet, zeigt Othello und Lear. Die 
Tragödie des guten Willens iſt naturlich nicht ein Bild der flecken⸗ 
loſen Tugend, ſondern des edlen Strebens und Wirkens mit Schuld, 
wenigſtens nicht ohne innern Kampf, wie ihn Goethes Iphigenie gegen 
die Verſuchung zur Luͤge und zum Undank beſteht. Dieſe Gattung iſt 
jedoch in der echten Poeſie ſchwach vertreten, weil es ſehr ſchwer iſt, 
reine Charaktere zu behandeln, ohne ihnen den Schatten zu entziehen, 
den das Tragiſche fordert, und ſehr leicht, in ein Gemaͤlde der platten 
Rechtſchaffenheit und das falſche Bild des Tragiſchen zu verfallen, 
wie dies im buͤrgerlich ruͤhrenden Schauſpiele der Fall war. 

Es entſteht die Frage, ob nicht noch eine weitere Form aufzuſtellen 
ſei, naͤmlich eine Tragoͤdie des Bewußtſeins. Im Macbeth faͤllt 
ſchließlich das ſtaͤrkſte Gewicht auf das Gewiſſen, ſeine Phaͤnomene, 
Bewegungen, Geſchichte; im Hamlet liegt es von Anfang bis Ende 
auf der Reflexion, die den Willen nicht zum Handeln kommen laͤßt. 
Es iſt aber bedenklich, eine eigene Klaſſe ſolchen Inhalts einzufuͤhren; 
man kann nur ſagen: es gibt Dramen, in welchen der Haupt⸗Akzent 
ſo eben aus der Handlung und dem Tatſaͤchlichen ſich herauszieht und 
auf die innerlichen Kämpfe legt; wo aber dieſe zum ganzen Inhalt 
werden, da ſind ſie theoretiſch und ſolche Werke, wie Goethes Fauſt, 
behalten ihren unendlichen Wert, ſind aber ſchwebende Formen, die 
zu wenig Handlung und feſten Koͤrper haben, um eigentliche Dramen 
genannt zu werden. 

Wir haben die neuere Schickſalstragoͤdie als eine Verirrung 
erwähnt. Iſt es aber nicht logiſch gefordert, daß auch eine Form unters 
ſchieden werde, die dieſen Namen ohne Tadel trägt? Wenn nach der 
Seite der Auffaſſung eingeteilt und danach eine Prinzipien⸗ und Cha⸗ 
raktertragoͤdie unterſchieden wird, ſo ſcheint ein dritter Fall uͤberſehen, 
wo das Hauptgewicht auf den tragiſchen Gang der Handlung fällt. 
Die Alten hatten eine ſolche Gattung; Ariſtoteles (a. a. O.) nennt 
ſie die verwickelte und erklaͤrt dies dahin, daß hier das Ganze in Er⸗ 
kennung und Umſchwung beſtehe. Der Koͤnig Odipus iſt das reinſte 
Bild derſelben. Allein dieſelbe kann nur in der Poeſie des klaſſiſchen 
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Altertums auftreten, und zwar deswegen, weil nur dieſe ein voraus⸗ 
geſetztes, neidiſch auflauerndes, nicht aus den Handlungen der Men⸗ 
ſchen ſich entwickelndes Schickſal kennt. Was den Griechen normal 
war, iſt uns abnorm, daher iſt eine moderne Schickſals⸗Tragoͤdie eine 
ſchlechte Tragoͤdie. Anders verhaͤlt es ſich, wie wir ſehen werden, in 
der Komoͤdie; hier kann der Gang, die Verwicklung, die Bewegung 
zum Schluſſe fo das Übergewicht über das komiſche Pathos und die 
Charaktere haben, daß darauf eine durchgreifende Einteilung zu gruͤn⸗ 
den iſt. 
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Der Unterſchied der Auffaſſung verhaͤlt ſich zu dem des Stoffes 
ſo, daß am beſtimmteſten der hiſtoriſch politiſche Schauplatz die 
Bedingung zu der Prinzipien⸗Tragoͤdie enthaͤlt, wogegen der 
ſagenhaft heroiſche und der buͤrgerliche das Privatleben mehr auf 
das Charakter⸗ und Sitten⸗Drama fuͤhrt; jedoch beides keines⸗ 
wegs ausſchließlich, denn im buͤrgerlichen Gebiete treten Konflikte 
tiefer und allgemeiner Art auf, welche die ſoziale Prinzipien⸗ 
Tragoͤdie begruͤnden, im hiſtoriſch politiſchen kann ſich der Nach⸗ 
druck doch dem Charakter zuwenden und das ſagenhaft heroiſche 
laͤdt zu einem gewiſſen Gleichgewichte von Prinzipien⸗ und Cha⸗ 
rakter⸗ (oder Sitten⸗) Tragoͤdie ein. 


Daß der hiſtoriſch politiſche Stoff am entſchiedenſten zur Prinzi⸗ 
pien⸗Tragoͤdie führt, bedarf keines Beweiſes; dagegen arbeitet die ums 
bildende Sage aus den Ereigniſſen und Taten eines noch unbefeſtigten 
Öffentlichen Lebens das allgemein Menſchliche heraus; es iſt in den 
klaſſiſchen Tragoͤdien, im Lear, Macbeth, Hamlet nicht gleichguͤltig, 
daß es ſich um Heroen, Fuͤrſten, Voͤlker, Staaten handelt, das menſch⸗ 
liche Pathos gewinnt andere Bedeutung auf dieſer monumentalen 
Höhe, aber den Mittelpunkt bildet doch nicht ein Kampf zwiſchen 
einer beſtehenden politiſchen Ordnung und einer Idee, die ſie zu ſtuͤrzen, 
organiſch umzugeſtalten ſtrebt, ſondern Charakter, Grundempfindungen 
des menſchlichen Lebens, innere Zuftände des Gemuͤts, Sitten. Die 
Stoffe der bürgerlichen Geſellſchaft haben wir in $ 910, Anm., von 
denen des Privatlebens dadurch unterſchieden, daß ſie ſoziale Fragen 
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enthalten. Doch führt dies noch nicht unmittelbar zu der Prinzipien; 
Tragoͤdie; auch ſo kann der Nachdruck auf Leidenſchaft und Charakter 
liegen, und daß ebendies der Sphaͤre des engeren Privatlebens natuͤr⸗ 
lich iſt, erhellt von ſelbſt. Allein dieſe Saͤtze gelten keineswegs unbe⸗ 
dingt. Daß der hiſtoriſch politiſche Schauplatz je nach ſeiner Be⸗ 
ſchaffenheit auch zur Charakter⸗Tragoͤdie fuͤhrt, beweiſt Shakeſpeares 
Coriolan, Antonius und Kleopatra, Heinrich V. Weichen und paſſiven 
Naturen, leidenden Frauen, wenn fie Hauptperſonen find, iſt tragiſche 
Wuͤrde nur dadurch zu geben, daß ihnen um ſo mehr menſchliche Teil⸗ 
nahme geſichert wird; ſo neigen ſich Shakeſpeares Richard II. und 
Schillers Maria Stuart von prinzipiell politiſchen zu Charakter⸗ und 
Sitten⸗Tragoͤdien. Die ſchneidenden Konflikte der bürgerlichen Geſell⸗ 
ſchaft führen nicht notwendig, aber doch entſchieden draͤngend zu einer 
Behandlung, welche das Intereſſe an den prinzipiellen Konflikten des 
Rechts, des Herzens, der Ehre, des Anſpruchs auf Gluͤck und Beſitz 
mit feſtgewurzelten Vorurteilen der Geſellſchaft, Einrichtungen, Vor⸗ 
rechten, Ständeunterfchieden ſtaͤrker betont als das Intereſſe an den 
Charakteren und Leidenſchaften: eine Form, die in der modernen Zeit 
zu großer Bedeutung berufen iſt. Schiller erhob das buͤrgerliche Cha⸗ 
rakterſtuͤck durch „Kabale und Liebe“ in dieſe Sphaͤre. Daß wir die Ab⸗ 
ſichtlichkeit der eigentlichen Tendenz auch hier, wo ſie am naͤchſten 
liegt, aus der wahren Poeſie wegweiſen, folgt aus allen Vorderſaͤtzen 
des Syſtems. Hettner (a. a. O. S. 86 ff.) nennt dieſe Gattung das 
Drama der Verhaͤltniſſe und will ſtrenge zwiſchen Konflikten mit vor⸗ 
uͤbergehenden Vorurteilen, Einrichtungen der Geſellſchaft und mit blei⸗ 
benden unterſcheiden. Allein die Grenze iſt kaum zu ziehen; der menſch⸗ 
liche Geiſt ſchafft ſich in der Geſellſchaft immer neue Formen und ver⸗ 
haͤrtet ſich dann in ihnen, ſo daß ſie zur Grauſamkeit werden, bis er 
ſie endlich ſtuͤrzt; mag je fuͤr die Gegenwart auch eine ſolche Form 
ganz veraltet ſein, ſo erkennen wir doch darin ein Bild derſelben 
Verhaͤrtung, die in anderen Formen auch heute da iſt und ſtets wieder⸗ 
kehrt, und das allgemeine, bleibend menſchliche Intereſſe wird daher 
nicht fehlen, wenn nur nicht ganz zufaͤllige und unſerem Bewußtſein, 
unſerer Kultur allzufern liegende Kolliſionen ſtatt tiefwurzelnder be⸗ 
handelt werden. — Die Tragoͤdie des engeren Privatlebens endlich 
kann ſie doch auch zur Hervorſtellung des Prinzipiellen hinneigen, 
wenn z. B. in Kolliſionen wie zwiſchen Liebe und Ehre, Liebe und 
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Kindespflicht das Gewicht von der beſondern Färbung der Charaktere 
mehr auf das allgemein Sittliche verlegt iſt. 


$ 913 

Die klaſſiſch ideale Stilrichtung ſteht in natuͤrlichem An⸗ 
ziehungsverhaͤltnis zu den ſagenhaft heroiſchen und hiſtoriſch po⸗ 
litiſchen Stoffen, die naturaliſtiſche und individualifierende zu 
denen des buͤrgerlichen und Privatlebens. Allein auch dies Ver⸗ 
haͤltnis iſt kein ausſchließliches; insbeſondere iſt im letzteren Stil 
eine dem idealen Schwunge des erſteren bei allem Gegenſatze tief 
verwandte oder durch Aneignung desſelben erhoͤhte Form von 
einer im engeren Sinne naturaliſtiſchen zu unterſcheiden, die ſich 
zu den Stoffgebieten ſo verhalten, daß jene auch den großen 
Gegenſtaͤnden der zwei erſten, dieſe nur den weniger erhabenen 
der andern Sphaͤren angemeſſen iſt. 


Die Stilfrage, deren geſchichtliche Beleuchtung wir vorangeſchickt 
haben, tritt alſo jetzt als ein Moment in der Einteilung der Formen 
ein. Der erſte Satz des Paragraphen bedarf feiner Erörterung und 
wir wenden uns fogleich zu dem tiefen Unterſchiede innerhalb des 
charakteriſtiſchen Stils, den der Schlußſatz zugleich mit ſeiner Be⸗ 
ziehung zu den Stoffgebieten hervorhebt. Es iſt klar, daß unter der 
Geſtalt dieſes Stils, die als eine bei allem Gegenſatze doch dem klaſ⸗ 
ſiſch idealen tief verwandte bezeichnet wird, der Shakeſpeariſche ver⸗ 
ſtanden iſt. Er ſteht auf ſchroff gegenuͤberliegendem Gipfel und traͤgt 
doch einen Kothurn, der ihn den Griechen ganz ebenbuͤrtig macht. Er 
kann und ſoll ſich aber, wie wir geſehen haben, mit dem Formgefuͤhle 
des klaſſiſchen verbinden, noch inniger als bei Schiller und Goethe. 
Dieſer geläuterte germaniſch charakteriſtiſche Stil gehört nun ganz 
den hiftorifchspolitifchen Stoffen; er kann ſich aber auch den Stoffen 
des buͤrgerlichen und Privatlebens zuwenden, wie wir an dem reinen 
Sittenbilde, Goethes Taſſo, ſehen, worin der Umſtand, daß der Schau⸗ 
platz ein Hof iſt, an dem Begriffe der Sphäre nichts verändert, denn 
mit der politiſchen Seite des fuͤrſtlichen Standes hat dies Drama 
nichts zu ſchaffen, nur mit der menſchlich ſozialen. Im Großen und 
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Ganzen aber, namentlich wenn es nicht durch ſolchen Hintergrund 
der edelſten Blüte der Humanitaͤt auf den Hoͤhen der Geſellſchaft ge⸗ 
hoben iſt, fuͤhrt dies Gebiet allerdings ſo viel Noͤtigung mit ſich, in 
die realen, harten, ſelbſt proſaiſchen Lebens bedingungen tief einzu⸗ 
gehen, daß hiedurch der charakteriſtiſche Stil im engeren Sinne der Natur⸗ 
wahrheit bedingt iſt und hiemit auch die proſaiſche Sprache. 


$ 914 

Saͤmtliche Stoffgebiete, Auffaſſungen und Stilrichtungen 
koͤnnen ſich im negativ oder poſitiv Tragiſchen bewegen und 
es laͤßt ſich nur bedingt ausſprechen, daß der Schauplatz des 
bürgerlichen und Privatlebens im Allgemeinen mehr die zweite 
Form zu begruͤnden geeignet ſei. Wichtig iſt neben der groͤßeren 
oder minderen objektiven Haͤrte des Konflikts der Unterſchied der 
Charaktere, indem der freiere, ſittlich harmoniſche das Mittel iſt, 
auch den ſchwereren Konflikt gluͤcklich zu loͤſen. Je fuͤhlbarer dieſer 
Schluß von Anfang an geſichert erſcheint, deſto ſtaͤrkere Ein⸗ 
miſchung des Komiſchen iſt gerechtfertigt; womit aber auch der 
Übergang in die Komödie eintritt. 


Es ift wiederholt geſagt worden, daß ein Drama tragiſch zu nennen 
iſt, mag der Ausgang auch ein gluͤcklicher ſein, wofern nur der end⸗ 
liche Sieg einer guten Sache als Werk einer Weltordnung ſich dar⸗ 
ſtellt, die den Helden durch Leiden fuͤhrt, in denen er als ein nicht 
ſchuldloſes, vielmehr der Pruͤfung und Laͤuterung beduͤrftiges Werk⸗ 
zeug derſelben erſcheint. Es bleibt aber dennoch dabei, daß das ne⸗ 
gativ Tragiſche die wahrere, tiefere, bedeutendere Form iſt. Die Ge⸗ 
ſchichte hat Momente, wo fie einer verſoͤhnten Weltanſchauung, dem 
Glauben an den Sieg des freien und guten Geiſtes ſchon durch den 
Stoff entgegenkommt; ein ſolcher Stoff iſt der des Wilhelm Tell. Allein 
die Dichtkunſt faßt die Geſchichte als bewegtes Ganzes auf, behaͤlt im 
Auge, daß es kein ruhendes Vollkommenes gibt, und premiert auf 
dieſem Standpunkte das negative Moment der Bewegung, den Kampf, 
worin jede einzelne Kraft im Leiden bekennen muß, daß ſie nicht rein, 
ſie nicht das Ganze iſt, und darum zieht ſie es vor, den ewig neuen Sieg 
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im ewigen Kampfe nur in der Perſpektive zu zeigen. Die dramatiſche 
Literatur hat daher nur wenige bedeutende Dramen mit gluͤcklichem 
Ausgang aufzuweiſen. Daß die Sphaͤre der buͤrgerlichen Geſellſchaft 
und des Privatlebens zu einem ſolchen eher neige, laͤßt ſich nicht ob⸗ 
jektiv, ſondern nur ſubjektiv behaupten; d. h. ſofern die weniger heroiſch 
gehobene Stimmung dieſer Stoffe es mit ſich bringen mag, daß der 
Dichter den ſchneidenden Konflikten aus dem Wege geht, an denen 
es natuͤrlich in beiden Gebieten nicht fehlt. Das im engeren Sinne 
ſogenannte Schauſpiel, das bürgerliche Ruͤhrſtuͤck, bedurfte des gluͤck⸗ 
lichen Schluſſes, nachdem es ſeinen Standpunkt in einer trivialen An⸗ 
ſicht von der göttlichen Gerechtigkeit genommen hatte, als wäre fie 
juriſtiſche Belohnung und Beſtrafung (vgl. $ 128 Anm. 2). Sie kannte 
keine wirkliche, notwendige Konflikte, dies und die ins Kleine malende 
Art des charakteriſtiſchen Stils war eigentlich komoͤdiſch und es iſt 
nur Schade, daß ſo viel Gutes, wie es ſich in jener Literatur findet, 
nicht im Zuſammenhange von Komoͤdien ſteht. In ſeinem „Nathan“ ver⸗ 
gißt Leſſing, welchen ſchweren Konflikt zwiſchen dem Fanatismus des 
Chriſtentums und der reinen Humanität er angelegt hat, und ſchließt 
die Handlung ſchlecht im Sinne des bürgerlichen Familienſtuͤcks. Der 
Patriarch mußte zum Außerſten ſchreiten, der Templer in einem ſpan⸗ 
nenden Momente furchtbarer Gefahr als Retter Nathans auftreten 
und dadurch ſeine Erhebung aus dem Dunkel des Vorurteils vollenden; 
dann moͤchte dieſes Drama immer gluͤcklich ſchließen, nur nicht mit 
einer Erkennung, worin Liebende zu Geſchwiſtern werden muͤſſen. Es 
iſt hier vor Allem der freie, klare, harmoniſche Charakter des Nathan, 
der ein poſitives Ende fordert; ſo in Goethes „Iphigenie“ der Charakter 
der Heldin, von deſſen himmliſcher Reinheit heilende, ſittliche Wirkungen 
nach allen Seiten ausgehen, ſo Heinrich V. in Shakeſpeares Drama, 
ein Held, der von Anfang an gegen H. Percy die lichte, elaſtiſche, 
freie, zum Sieg über ſich und dunkle, blinde, wilde Kräfte berufene 
Kraft darſtellt. Die Charakterauffaſſung iſt die eine der ſpezielleren 
Grundbedingungen gluͤcklichen Ausgangs; ſie kann mit der andern, der 
minder ſchneidenden Haͤrte des Konflikts, Hand in Hand gehen oder, 
was jedoch natürlich das Seltnere iſt, in ſiegreichen Widerſpruch mit 
ſchroffem Konflikte treten. Zu den leichteren Konflikten gehoͤrt eine 
Situation wie die in Heinr. v. Kleiſts Prinzen Friederich von Hom⸗ 
burg, es iſt der Widerſtreit zwiſchen Subordination im Krieg und 
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jugendlichem Heldenmut; er wird gelöft durch die ſchlichte Weisheit 
und Groͤße des Kurfuͤrſten; dagegen in Goethes „Iphigenie“ ſehen wir 
eine Kolliſion von furchtbarer innerer Schwere, den Kampf zwiſchen 
Bruderliebe und zwiſchen der Pflicht der Dankbarkeit und Wahrhaftig⸗ 
keit nur durch tiefes, inneres Ringen eines idealen weiblichen und 
humanen maͤnnlichen Charakters (des Thoas) ſich loͤſen. — Wir kom⸗ 
men nun auf das zuruͤck, was zu § 909 über den Eintritt des Komiſchen 
bei Anlegung auf gluͤcklichen Schluß bemerkt iſt. Shakeſpeare gibt 
der Gewißheit eines glüdlihen Ausgangs, wo fie ſich ſchon in der 
Anlage der Handlung ankuͤndigt, immer die Folge, daß er das komiſche 
Element weit uͤber den Grad verſtaͤrkt, den der charakteriſtiſche Stil 
auch im negativ Tragiſchen zulaͤßt, und zwar bis dahin, daß ſelbſt 
„Heinrich V.“ eine Komoͤdie hieße, wenn er ſeine Stelle nicht in einem 
Zuſammenhang haͤtte, der den Namen hiſtoriſches Drama begruͤndet. 
Es waͤre gut, wenn ihm mehr gefolgt wuͤrde, aber es verdient aller⸗ 
dings nicht durchaus Nachahmung, denn es muß ernſten Zuſammen⸗ 
hang geben, der gluͤcklichen Ausgang bedingt und doch gebietet, das 
Komiſche, mag es ſich auch hervortun, zu maͤßigen, ihm namentlich in 
der Naͤhe der ſchweren Entſcheidungsmomente Schweigen zu gebieten; 
es muß namentlich dem direkt idealen Stile der modernen Dichtung 
unbenommen bleiben, eine lichte Weltanſchauung in Dramen mit poſitiv 
tragiſchem Ausgang ſo niederzulegen, daß er dabei ſeine „folgerechte, 
Übereinftimmung liebende Denkart“ (wenn fie nur übrigens nicht uns 
gerecht urteilt, wie Goethe uͤber die komiſchen Figuren in Romeo und 
Julie) behauptet. 


$ 9I5 

Die Komoͤdie unterſcheidet ſich dem Stoffe nach wie die 
Tragödie in eine politiſche und eine folche, die im bürgers 
lichen und Privatleben ſpielt; die Natur des Komiſchen bringt 
es mit ſich, daß die letzteren Sphaͤren die dauernder und frucht⸗ 
barer angebauten ſind und daß die Leidenſchaft der Liebe den 
Mittelpunkt des Inhalts bildet. Das Mythiſche kann ſich mit 
beiden Hauptgebieten verbinden, iſt aber in der Komoͤdie weit 
mehr Sache der freien Erfindung, als in der auf ſagenhaft 
heroiſchem Grunde ruhenden Tragoͤdie. 
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Die ausführliche Darſtellung des Komiſchen nach allen feinen Mo⸗ 
menten und Hauptformen, die im erſten Teile gegeben iſt, enthebt uns 
der Obliegenheit, Allgemeines uͤber das Weſen der Komoͤdie vor⸗ 
auszuſchicken. Auch dies iſt ſchon nachgewieſen, daß das Weſen des 
Komiſchen in keiner Kunſtform zu ſo voller und erſchoͤpfender Geſtalt 
gelangt wie im Drama; das Weitere über fpezififche Bedingungen 
der dramatiſchen Geſtaltung des Komiſchen bringt die Darſtellung der 
verſchiedenen Arten von ſelbſt hinzu. — Das Komiſche fuͤhrt ſeinem 
innerſten Weſen nach in die Stoffwelt des ſozialen und Privatlebens 
mit ſeiner ausgebildeten und in der Spezialitaͤt der Motive vom Auge 
der Bildung belauſchten Subjektivitaͤt. Die koloſſale politiſche Kari⸗ 
katur der Ariſtophaniſchen Komoͤdie iſt eine durchaus großartige Er⸗ 
ſcheinung, ſteht aber auch in dem Sinn einzig da, daß dieſe ganze 
Form bis jetzt nicht wiedergekehrt und daß es zweifelhaft iſt, ob ſie 
wiederkehren kann. Die Schwierigkeit der Frage liegt darin, daß ſie 
nicht nur ein wahrhaft politiſches Leben und volle demokratiſche Frei⸗ 
heit vorausſetzt, ſondern wirklich auch nur da möglich zu fein ſcheint, 
wo der Sinn fuͤr das Subjektive, das Privatleben uͤberhaupt noch nicht 
erſchloſſen iſt: ſo wie dieſer aufgeht, wirft ſich als Luſtſpiel auf die be⸗ 
lauſchte Kleinwelt und nach dieſer Seite war der Übergang zur 
neueren Komoͤdie in Griechenland ein Fortſchritt. Es kann nicht die 
Meinung ſein, daß das Wichtige und Große, Geſetz, Staat, Religion, 
bedeutender Moment der geſchichtlichen Politik nicht der Komik unter⸗ 
worfen werden duͤrfe oder koͤnne, aber wie die neuere Zeit dieſe Stoffe 
anfaßt, ſo hoͤren ſie im Grund auf, eigentlicher Gegenſtand des dar⸗ 
geſtellten komiſchen Vorgangs zu ſein: die kleinen Leidenſchaften und 
Zufaͤlle, die Geſpinſte der Liſt, aus denen die große Politik in Stuͤcken, 
wie jene zierlichen franzoͤſiſchen Luſtſpiele, „das Glas Waſſer“ von Scribe 
und andere, abgeleitet wird, treten in den Mittelpunkt, werden der 
poſitive Inhalt, wogegen bei Ariſtophanes freilich auch der Egoismus 
mit allen ſeinen Niedrigkeiten es iſt, worin das Große, Offentliche, 
Monumentale ſich ironiſiert, aber nicht ſo, daß das Kleinliche neben 
den politiſchen Zwecken ſeine Rolle ſpielt und dieſe zu bloß ſcheinbaren 
herabſetzt, ſondern, daß es doch mit dieſen Ernſt iſt, die Verkehrtheit 
ſich wirklich in ſie ſelbſt legt und ſo als große politiſche Narrheit auf⸗ 
tritt. Darf man hoffen, daß eine ſolche Form wieder aufſtehe, ſo iſt 
es nur moͤglich in einem großen politiſchen Moment, etwa einer ſieg⸗ 


330 


reichen Revolution, wo Alles politifch geſtimmt iſt, wo das Treiben 
der Beſiegten als ein großartiger, tragikomiſcher Wahnſinn erſcheint 
und wo der Sieger zugleich großmuͤtig und klar genug iſt, ſich ſelbſt, 
ſeine Suͤnden und Schwaͤchen mit in den Taumel des Humors zu 
werfen. So talentvolle Verſuche wie die „Politiſche Wochenſtube“ von 
Prutz ſind ein Beweis, daß wenigſtens den Deutſchen die Ader nicht 
fehlt. Der groͤßere Teil des Inhalts in dieſem Verſuch iſt allerdings 
literariſche Satire. Wir haben die Literatur nicht als Stoffquelle im 
Paragraphen aufgefuͤhrt; denn die unbedingte Popularitaͤt und Offent⸗ 
lichkeit, die Verwachſung mit dem politiſchen Leben, deren ſie ſich in Grie⸗ 
chenland erfreute, kann nicht wiederkehren (vgl. Hettner, Das moderne 
Drama S. 162); Komödien wie Tiecks „Geſtiefelter Kater“ koͤnnen daher 
in der neueren Zeit ſchon aus dieſem Grunde nur Leſedramen fuͤr wohl⸗ 
bewanderte Kreiſe fein. — Die Sphäre der ſozialen Komödie unter⸗ 
ſcheiden wir wie in der Einteilung der Tragoͤdie als die buͤrgerliche von 
der des eigentlichen Privatlebens: es handelt ſich von Verkehrtheiten, 
welche durch beſtimmte Einrichtungen, Gewohnheiten, Verhaͤltniſſe der 
Geſellſchaft bleibend gegeben ſind und aus welchen Typen entſtehen, 
wie der Adelſtolze, der buͤrgerliche Emporkoͤmmling, der Heuchler 
(Tartuͤff), der Scharlatan, der Bureaukrat, der Philiſter, der geplagte 
Ehemann uſw. Das Gebiet liegt innerhalb des nicht politiſchen Stoff⸗ 
kreiſes zunaͤchſt an der Grenze des letzteren und nimmt hiſtoriſch⸗poli⸗ 
tiſche Zuftände gern zum Hintergrund. Man kann allgemeiner ſagen, 
die Komoͤdie lege es oft mehr auf ein Bild der gegebenen Zuſtaͤnde, 
der Sitte, als der beſondern Fabel an, und die unbeſtimmte Maſſe, 
die unter dieſen Standpunkt fällt, zur ſozialen Komoͤdie rechnen. Spielt 
ein ſolches Stuͤck in der feineren Geſellſchaft, ſo iſt es ſehr natuͤrlich, 
daß ſich die Handlung an dem Faden der geiſtreichen, witzigen, beweg⸗ 
lichen Konverſation verläuft und das Hauptabſehen ſich auf dieſe richtet: 
das Konverſationsluſtſpiel, worin begreiflich die Franzoſen ihre 
Hauptſtaͤrke haben. — Das Luſtſpiel des gemeinen Privatlebens 
lehnt ſich wohl an Verhaͤltniſſe und Sitten, nimmt aber ſein Motiv 
nicht aus den chroniſchen Verhaͤrtungen, welche hier eine Welt des 
Unbequemen und Verkehrten hervorbringen, ſondern aus der menſch⸗ 
lichen Natur, wie ſie an ſich und jederzeit beſchaffen, zu beſtimmten 
Leidenſchaften, Verirrungen geneigt iſt und in unendliche Kolliſionen 
mit der Wirklichkeit geraͤt. Daß die Liebe in beiden Sphaͤren die 
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Hauptrolle fpielt, bedarf nach den Andeutungen des § 322 keiner weis 
teren Erklarung; knuͤpfen ſich im modernen Ideale die Metamorphoſen 
der ſich entwickelnden Perſoͤnlichkeit im ernſten Sinn an dieſe innigſte 
Genugtuung der Subjektivitaͤt, fo wird die Parodie des Ernſtes, die 
weſentlich das Subjektive aufſucht und dem Menſchen in ſein Geheim⸗ 
ſtes nachſchleicht, dasſelbe Motiv mit der groͤßten Vorliebe ausbeuten 
und die Not der Liebenden luſtig mit einer Heirat oder mehreren 
ſchließen. — In der Tragoͤdie haben wir eine Form unterſchieden, die 
auf ſagenhaft heroiſchem Grunde ruht; in der Komoͤdie kann von ſolch 
großem Inhalte nicht die Rede ſein; zwar hat das Satyrſpiel, zum Teil 
auch die griechiſche Komoͤdie den komiſchen Keim, der in den Goͤttern 
und Heroen lag, kuͤhn ausgebeutet, im Ganzen und Großen aber kann 
es nur die Verwendung mythiſcher Motive zu einer frei erſonnenen 
phantaftifchen Fabel fein, was der ſagenhaft heroiſchen Tragoͤdie [os 
giſch an die Seite zu ſtellen iſt; dem griechiſchen Komiker diente die 
mythiſche Anſchauungsform uͤberhaupt, Alles zu perſoniſizieren und 
ſich eine tolle Wunderwelt jenſeits des Naturgeſetzes zu ſchaffen; den 
neueren ſteht die Poeſie des romantiſchen Aberglaubens zu Gebote, wie 
Shakeſpeare die Elfen, den Zauber in heiterer Weiſe verwendet; er 
hat aber freie Hand, auch in den klaſſiſchen Mythus zu greifen, ja 
dieſen und den mittelalterlichen in humoriſtiſcher Willkuͤr zu vermengen. 
Man erkennt jedoch, daß wir hier aus der Einteilung, wie ſie ſich zu⸗ 
naͤchſt rein auf den Stoff gründet, heraustreten: das Komiſche bringt 
es mit ſich, daß das Gewicht ſogleich auf die freie Willkuͤr in Aus⸗ 
ſpinnung der durch Glauben und Sage gegebenen Motive faͤllt; da ent⸗ 
ſteht die Frage, wieweit eine hierauf gebaute Fabel noch zeitgemäß 
ſei, und wenn, mit welchen Stoffen ſie ſich am naturgemaͤßeſten ver⸗ 
binde uſw.: dieſe Frage gehoͤrt aber in andern Zuſammenhang. 
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Der Seite der Auffaſſung nach kann es im komiſchen Ge⸗ 
biete nicht einen ebenſo beſtimmten Unterſchied von Prinzipien⸗ 
und Charakter⸗Drama geben wie in der Tragoͤdie, dagegen tritt 
mit entſcheidender Kraft ein anderer auf, der darin beſteht, daß 
das Komiſche entweder aus den Charakteren oder dem Schick⸗ 
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ſale, d. h. hier, dem Spiele der Lift und des Zufalls, entwickelt 
wird: Charakter⸗ und Intrigen⸗Luſtſpiel. Jene Form iſt 
die tiefere, dieſe mehr Sache des formellen, doch ſpezifiſcher dra⸗ 
matiſchen Talents; der Gegenſatz ſoll nicht einſeitig, ſondern bloßes 
Übergewicht der einen oder andern Auffaſſung fein. 


Es bedarf hier keiner beſondern Beſtimmung daruͤber, wie ſich die 
vorliegende Einteilung zu der erſten verhaͤlt, denn es leuchtet ein, daß 
der eine oder andere Stoff nach Beſchaffenheit oder Auffaſſung im 
Sinne der Charakters oder Intrigen⸗Komoͤdie behandelt werden kann. 
Dieſe Unterſcheidung iſt es, welche im komiſchen Gebiete an die Stelle 
des Gegenſatzes von Prinzipien⸗ und Charakter⸗Drama tritt. Die poli⸗ 
tiſche Komoͤdie des Ariſtophanes und die moderne ſoziale kann zwar 
in entfernter Bedeutung Prinzipien⸗Komoͤdie heißen, da ſie ein Bild der 
Endlichkeit und Verkehrung objektiver Lebensmaͤchte gibt, allein das 
Gewicht fällt doch in allem Komiſchen fo ſtark auf das Subjektive, 
auf die Willkuͤr, Narrheit, Schwaͤche und Eitelkeit als den Grund jener 
Verkehrung, daß der Unterſchied dieſer Form von der ganzen uͤbrigen 
Maſſe viel zu relativ iſt, um einen ſtehenden Gegenſatz zu begruͤnden. 
Dagegen konnte im ernſten Gebiete der Unterſchied von Charakter⸗ 
und Schickſals⸗Drama keine eingreifende Bedeutung gewinnen: nur ent⸗ 
fernt kann man eine Tragoͤdie der grauſamen Gewalt der Verhaͤltniſſe 
Schickſals⸗Tragoͤdie nennen, und was in der modernen Poeſie gewoͤhnlich 
ſo heißt, hatten wir nur als eine Verirrung aufzufuͤhren. In der Komoͤdie 
verhält ſich dies anders, hier kann der Nachdruck der Behandlung ganz 
entſchieden auf die Seite des Ganges der Handlung, auf die drama⸗ 
tiſche Bewegung fallen. Zunaͤchſt bildet hier ein Hauptmoment die 
Liſt und dieſe fließt allerdings aus dem Charakter, doch nicht aus der 
Tiefe der Individualität, ſondern einfach aus der untergeordneten 
Sphaͤre der Intelligenz, welche im Luſtſpiel eine natuͤrliche Herrſchaft 
behauptet. Es iſt aber nicht die Liſt an ſich, ſondern ihre Kreuzung 
mit den frappanten Schlaͤgen des Zufalls, was die Form des Intri⸗ 
genluſtſpiels begründet. Die Zufaͤlligkeit iſt im Komiſchen berechtigt, 
ihrem ganzen Umfange nach losgelaſſen (vgl. § 150); fie tritt an die 
Stelle des Schickſals. Im Tragiſchen iſt ein Schickſal, das ſich nicht 
aus den Handlungen entwickelt, das wie aus einem Hinterhalte 
dem Menſchen auflauert, ein Fehler; das Komiſche dagegen als 
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durchgeführte Handlung, als Drama, ift gerade feinem Weſen nach 
ein Spiel zwiſchen der Freiheit und einer Macht, die unvermutet, 
unberechenbar von außen eingreift, uͤberraſcht, neckt, voͤllig irra⸗ 
tional und doch wieder wie ein kluger, neckender Daͤmon erſcheint, 
ganz aͤhnlich dem Verhaͤltniſſe von Zufall und Berechnung im Kar⸗ 
tenſpiel (ogl. St. Schuͤtze, Verſuch einer Theorie des Komiſchen 
S. 76). Negativ rechtfertigt ſich dieſe Macht des Zufalls dadurch, daß 
ſie kein ernſtliches uͤbel bewirkt, poſitiv aber dadurch, daß im Komi⸗ 
ſchen der Menſch ſelbſt als relativ unbewußt, hiemit als bloße Natur 
geſetzt iſt, daher er dem Naturzufall nicht zuͤrnen kann. Nun bietet 
er allerdings ſeinen Verſtand auf, alle Mittel der Liſt, je feiner, deſto 
beſſer; zunaͤchſt kaͤmpft Liſt mit Unverſtand, größere mit geringerer auf 
der menſchlichen Seite, aber alle Kaͤmpfenden miteinander ſchwanken 
zwiſchen Vernunftweſen und bloßen Naturweſen, weil die Liſt, ſo fein 
ſie ſein mag, eine mehr tieriſche Kraft bleibt; dieſer Kampf zwiſchen 
Menſch und Menſch nun wiederholt ſich im Verhaltnis der Menſchen 
zum Zufall, dem unwillkuͤrlich ebenfalls Liſt untergeſchoben wird. Die 
Unterſchiebung iſt im komiſchen Drama noch ſpezieller begruͤndet als 
im Komiſchen uͤberhaupt, weil hier Alles Handlung und Berechnung 
ift, daher ganz natürlich dieſe Auffaſſung auf den Zufall übertragen 
wird, als waͤre er ein Mitſpieler, der Gegner im Schachſpiele; ſie hat 
aber auch eine Wahrheit: was der Menſch durch den Zufall erlebt, 
bleibt imputabel, weil er ſich mit ſeinen Wuͤnſchen, Geluͤſten, Wollen 
und Berechnen ganz in das Element einläßt, worin der Zufall waltet; 
die eigene Zurechnung aber legt dem Zufall naturgemaͤß einen Zu⸗ 
rechner unter. Alle echten, gluͤcklichen Luſtſpielmotive drehen ſich um 
einen ſchlagenden Moment des neckenden Spiels zwiſchen Berechnung 
und Zufall. Allein dies Verhaͤltnis kann auch ſo behandelt werden, 
daß es das Motiv bildet, um die Aufmerkſamkeit auf das Spiel des 
Hellen und Dunkeln, des Bewußten und Unbewußten im Innern des 
Menſchen hinzuleiten, und darauf gründet ſich das Charakter⸗Luſtſpiel 
im Unterſchiede vom Intrigen⸗Luſtſpiel. Es iſt kein Zweifel, daß dasſelbe 
die tiefere Seite der Komik ergreift; das Zwielicht im Geiſte, die wunder⸗ 
baren Verſchiebungen und Reflexe des Vernuͤnftigen und der Grille, 
des feſten, klaren Wollens und der Schwaͤche, des dunkeln Triebs, der 
Selbſterkenntnis und der Blindheit, des Sinns im Wahnſinne, des 
Wahnſinns im Sinne, alle die irrationalen Bruͤche im originellen 
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Menſchen und die Widerſpruͤche des Humors: da liegt ohne Frage 
eine tiefere Komik als in dem mathematiſchen Witze der Kreuzungen 
von Lift und Zufall. Wir haben ſchon in der allgemeinen Erörterung 
der Stilgegenfäge den romaniſchen Voͤlkern, namentlich Spaniern und 
Franzoſen, vorherrſchend das Talent fuͤr dieſe zweite Seite zugeſprochen 
(ogl. $ 908). Die ſpaniſchen Mantel⸗ und Degenſtuͤcke, ſoweit fie zur 
Komoͤdie gehören, find weſentlich Intrigenſtuͤcke; Molieère iſt als 
Charakterzeichner beruͤhmt, aber ſeine Charaktere ſind nicht Individuen, 
fondern Typen, und der komiſche Akzent fällt daher nicht auf vers 
ſchlungene Tiefen der Subjektivität, ſondern auf die Situation, worin 
der Charakter ſeine ſtehenden maskenhaften Zuͤge entwickelt; die ganze 
neuere Luſtſpiel⸗ Literatur der Franzoſen aber zeigt, daß es das Spiel 
der Intrige iſt, was ihrer zierlichen Hand, ihrem disponierenden, 
mathematiſch witzigen romaniſchen Geiſte beſonders anſteht. Niemals 
haben wir ſie in ihrer leichten, ſchwebenden Bewegtheit, ihrem heiteren 
Witze der komiſchen Schläge im Gange der Handlung ereicht. Witz 
iſt allerdings weniger als Humor. Der germaniſche Geiſt iſt ſtets der 
konkreteren Komik des Charakter⸗Luſtſpiels nachgegangen; von Shake⸗ 
ſpeares Komoͤdien ſind eigentlich nur die „Irrungen“ ein Intrigenſtuͤck 
zu nennen; aber Shakeſpeare hatte zum Humor, der eine komiſche 
Charakterwelt erfand, den leichten Witz der Kompoſition einer Hand⸗ 
lung, welche mehr oder minder Intrige iſt, und hier fehlt es den 
Deutſchen. Der Grund, warum wir ſo arm ſind an Komoͤdien, liegt 
zum Teil allerdings in dem Mangel einer Geſellſchaft, einer großen 
tonangebenden Hauptſtadt mit der gleichfließenden Stoffquelle komiſcher 
Typen, komiſcher Verhaͤltniſſe, zum Teil auch im Mangel politiſcher 
Freiheit, weit mehr aber in einer Einſeitigkeit des Talents, die wir 
zu § 899 ſchon erwähnt haben: der deutſche Genius beſitzt alle Tiefe 
fuͤr die inhaltsvollere Seite, die humoriſtiſche Charakterſchoͤpfung, und 
entbehrt die Leichtigkeit fuͤr die formellere Seite, fuͤr die Kompoſition 
der Handlung, die ja eben irgendwie immer Intrige ſein muß. So 
kommt es, daß der tiefer begabte Geiſt nichts machen kann, weil ohne 
Handlung kein Drama denkbar iſt, und vom leichteren überholt wird, 
der friſchweg eine Handlung erfindet und oft mit nichtigen, ſchablonen⸗ 
haften, ſelbſt frivolen, nicht komiſchen Charakteren wie mit Rechen⸗ 
pfennigen witzig ſpielt, und daß wir in unſerer Armut noch an einem 
Kotzebue dankbar zehren muͤſſen. Wir haben aͤhnliche Trennungen des 
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an ſich Zuſammengehoͤrigen in aller Kunſt, namentlich auch in der 
bildenden beobachtet. Es gilt auch hier, was von allem Drama⸗ 
tiſchen gilt, daß das Talent fuͤr die Kompoſition der Handlung, wenn 
auch das weniger tiefe, doch das von der Gattung ſpeziſiſcher ges 
forderte iſt. Freilich duͤrfen wir uns mit unſerem Sinne fuͤr Charakter⸗ 
tiefe auch nicht zu ſehr bruͤſten, er verläuft ſich in eine fatale Neigung, 
das Seltſame, Grillenhafte, was auch nicht komiſche Wahrheit hat, 
für Tiefe der Individualität zu geben. — Der Unterſchied des Cha⸗ 
rakter⸗ und Intrigenſtuͤcks wird und ſoll bleiben, aber das letztere 
mit leeren, bloß ſchematiſchen oder bloß ſkizzierten Charakteren iſt hohl 
und das erſtere mit ſchwacher Fabel bewegt ſich nicht, klebt, wird bloßes 
Leſedrama. 
$ 917 

Der Unterſchied der Stile iſt in der Komoͤdie von ungleich 
geringerer Kraft als in der Tragoͤdie, da die ganze Gattung ver⸗ 
moͤge der Natur des Komiſchen zum charakteriſtiſchen Stile draͤngt. 
Der klaſſiſch ideale aͤußert ſich teils durch mehr generalifierende, 
typiſche Behandlung der Charaktere, teils durch phantaſtiſche 
Perſonifikationen und Handlung, daher das Mythiſche (§ 915) 
eigentlich hier feine Stelle findet; dieſe Art der komiſchen Idealitaͤt 
fordert zugleich rhythmiſche Sprachform, waͤhrend dem entgegen⸗ 
geſetzten Stile die Proſa angemeſſen iſt; urſpruͤnglich hat ſie ſich 
mit dem politiſchen Stoffe verbunden. 

Der Stilunterſchied iſt ſchon in § 906 in Beziehung auf den uͤber⸗ 
gang von der alten zur neuen Komoͤdie in der griechiſchen Poeſie 
beruͤhrt und geſagt, daß derſelbe nach der einen Seite ein Fortſchritt 
ſei, weil das Weſen des Komiſchen auf die ausgebildete Kleinwelt 
des Privatlebens fuͤhre. Es folgt dies einfach aus der Begriffs⸗ 
Entwicklung dieſer Grundform des Schoͤnen im erſten Teile des Sy⸗ 
ſtems; der Komiker ſpezialiſiert, detailliert, weil er das unendlich Kleine 
gegen das Erhabene in den Kampf fuͤhrt; was durch die Wuͤrde der 
tragiſchen Idee auch im charakteriſtiſchen Stile notwendig gebunden 
und gedaͤmpft wird, die Naturwahrheit, die Einzelzuͤge menſchlicher 
Eigenheit, die Härten der Exiſtenz und jedes geſelligen Verhaͤltniſſes, 
das eben entbindet er und ſein Blick iſt ein mikroſkopiſcher. Der 
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Gegenſatz eines charakteriſtiſchen und eines klaſſiſch idealen Stiles ift 
daher fuͤr die Komoͤdie ein im engſten Sinne nur relativer und Ariſto⸗ 
phanes ſelbſt im Vergleiche mit Sophokles fo naturaliſtiſch und indi⸗ 
vidualiſierend, als Rembrandt und Teniers im Vergleiche mit Raphael. 
Trotz dieſer Relativirät iſt der Stilunterſchied vorhanden. Der Para⸗ 
graph ſetzt ihn zunaͤchſt in die Behandlung des Charakters. Die 
Komoͤdie der romaniſchen Voͤlker hat denſelben, wie in anderem Zu⸗ 
ſammenhang ſchon oͤfters geſagt worden iſt, von jeher typiſch behan⸗ 
delt: es find die maskenartig ſcharfgeſchnittenen Figuren des zaͤrt⸗ 
lichen Vaters, gutmütigen Polterers, ſchelmiſchen und dummen Bes 
dienten, Geizhalſes, Scharlatans, Hypochondriſten, Heuchlers, Intri⸗ 
ganten, Renommiſten, Biedermanns uſw., die in der Schauſpiel kunſt 
Rollenfaͤcher heißen. Die Typen find durch ihre Einfachheit ſchlagend, 
entſchieden ausgepraͤgt wie das Bild menſchlicher Eigenſchaften in den 
Charakteren der Tierwelt, aber es ſind keine wahren Individuen mit 
der verwickelten, unausmeßbaren Vielheit von Eigenſchaften, die das 
wirkliche Einzelweſen, ſo beſtimmt auch Eine Eigenſchaft in ihm herrſchen 
mag, charakteriſieren. Dieſe Richtung des Geiſtes der romaniſchen 
Komoͤdie ſtammt durch verwandte Anſchauungsweiſe und wirkliche 
Nachahmung von der neueren Komoͤdie der Alten; ihre Charaktere 
ſind die reinen Abkoͤmmlinge der letzteren, und dieſe, obwohl ſie in 
anderer Beziehung den Aufgang des charakteriſtiſchen Stils darſtellt, 
iſt doch in der Charakterbehandlung auf ihre Art einfach und unkoloriert 
wie die ſtatuenartigen Geſtalten der antiken Tragoͤdie; es ſind un⸗ 
gleich mehr empiriſche Zuͤge aufgenommen, aber weit nicht ſo viele, als 
der porträtartige Blick der germaniſchen Auffaſſungsweiſe ergreift und 
aufnimmt. Dies laͤuft denn ſchließlich auf den Standpunkt des my⸗ 
thiſchen Bewußtſeins zuruͤck, dem doch auch die neuere Komödie des 
antiken Theaters noch angehoͤrt: die Gewohnheit, die allgemeinen Grund⸗ 
zuͤge des Lebens, herausgehoben aus der Verwicklung des Empiriſchen, 
in abſoluten Perſonen zu objektivieren, wirkt vereinfachend, nur die 
weſentlichen Zuͤge entwickelnd auf die Charakterzeichnung in der Kunſt. 
Sie aͤußert ſich aber auch in der beſondern Form: in der Perſon des 
Narren, des Han swurſts, der in der neueren Komödie der Griechen 
und beftimmter in der roͤmiſchen ſchon auftaucht, im Mittelalter fort⸗ 
lebt und in den Anfängen der modernen Komödie, wie noch heute im 
Volksluſtſpiel, ſeine große Rolle behauptet. An dieſer Figur kann man 
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recht den Unterſchied der Stile erkennen, denn im charakteriſtiſchen iſt 
Alles gegenſeitig bedingt, die Komik liegt im dialektiſchen Zuſammen⸗ 
hange des Ganzen und iſt an die Einzelnen nach Maßgabe ihres moti⸗ 
vierten Verhaͤltniſſes zu der Handlung verteilt, der Narr dagegen hat 
in der Handlung nur eine ſcheinbare Rolle und iſt eigentlich die per⸗ 
ſongewordene, fuͤr ſich herausgeſtellte Komik des Ganzen, ein komiſcher 
Gott. Neben ihm treten in der italieniſchen Volkskomoͤdie, wo er wirk⸗ 
lich auch noch die Maske traͤgt, die maskenartigen ſtehenden Figuren 
des Stotterers uſw. auf. Shakeſpeare hat den Narren noch; er iſt 
aber im Luſtſpiele wirklich nicht ebenſo der Urheber des charakte⸗ 
riſtiſchen Stils wie im ernſten Drama; wenigſtens nur ſofern das 
Charakteriſtiſche in der humoriſtiſchen Tiefe der Perſonen liegt: ſeine 
Fabel fuͤhrt nicht ſo eng in die Wirklichkeit des Lebens, als der mo⸗ 
derne Realismus es mit ſich bringt, er liebt phantaſtiſche Situation 
und Handlung. — Dies fuͤhrt uns auf einen weiteren Grundzug des 
komiſchen Idealſtils, wie er in ſeiner reinſten Geſtalt allerdings nur 
in der alten, der Ariſtophaniſchen Komoͤdie gegeben iſt: jenes Gegen⸗ 
bild des Mythiſchen in der Handlung, die weſentlich wunderbar ko⸗ 
miſch (vgl. $ 915), alſo grotesk iſt (vgl. § 440,8). Der neueren Zeit 
ſteht hiefuͤr ſtatt des klaſſiſchen Mythus der romantiſche Glauben, die 
Elfen⸗, Feen⸗, Zauberwelt des Okzidents und Orients, Himmel und 
Hoͤlle, Engel und Teufel zu Gebote: freilich ein anderes Element, 
das mit einem vertieften Gemuͤtsleben zuſammenhaͤngt; dennoch wird 
auch hier, wo es eingefuͤhrt wird und eine phantaſtiſche Fabel begruͤndet, 
niemals der Grad von Detaillierung der menſchlichen Verhaͤltuiſſe ein⸗ 
treten koͤnnen, welche der charakteriſtiſche Stil mit ſich bringt, denn 
alles Herausſtellen der Motive in der Form wunderbarer Perſoni⸗ 
fikation führt irgendwie auf die einfachere Idealitaͤt des klaſſiſchen, 
plaſtiſchen Stils. Wie die typiſche Charakterbehandlung und die phan⸗ 
taſtiſchen Motive in der Fabel ſich naturgemaͤß anziehen, zeigt Gozzi 
in der Vereinigung der italieniſchen Masken mit dem dramatiſierten 
Feenmaͤrchen; es war der Verſuch einer Verjuͤngung der Volkskomoͤdie, 
die in Gefahr ſtand, von dem charakteriſtiſchen Stile der Kunſtdich⸗ 
tung (Goldoni) verdraͤngt zu werden, aͤhnlich den ſpaͤteren Beſtrebungen 
Raimunds in Wien. Es iſt wahr, daß die moderne Zeit dieſe phan⸗ 
taſtiſche Komoͤdie der Volksbuͤhne und der Verbindung von Poeſie und 
Muſik, der höheren komiſchen Oper und der volksmaͤßigen, muſikaliſchen 
Bifcher, Anteil. Gd. v. 22 
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Zauberpoſſe uͤberlaſſen hat, daß jene Verſuche der romantiſchen Schule, 
auf den Spuren von Shakeſpeares Sommernachtstraum und Gozzis Stuͤk⸗ 
ken, keine gedeihliche Folge haben konnten (vgl. Hettner a. a. O. S. 165, 
166); doch haben wir bereits die Meinung ausgeſprochen, daß die 
phantaſtiſch mythiſche Komik ſich unter guͤnſtigen Verhaͤltniſſen wieder 
erheben und mit großem politiſchem Stoffe verbinden koͤnnte (auch 
Hetiner laßt dieſe Ausſicht unbenommen, S. 176 ff.); dies geſchah in 
den Bemerkungen zu $ 915 und es beſtaͤtigt ſich nun, was dort geſagt 
iſt, daß die Frage uͤber das Mythiſche in der Lehre von der Komoͤdie 
nicht zu den Unterſchieden des Stoffs, ſondern des Stils gehoͤrt. — 
Endlich erhellt von ſelbſt, daß der klaſſiſch ideale Stil, ſoweit er in 
der Komoͤdie ſich entwickeln kann, rhythmiſche Sprachform mit ſich 
bringt; als komiſches Gegenbild der Goͤtterwelt, das die Wirklichkeit 
aus den Bedingungen des proſaiſchen Zuſammenhangs heraushebt, 
wird er auch nach dieſer Seite der Stimmung jenen Ausdruck geben, 
daß wir in einer andern als der gemeinen Welt uns befinden. Ein 
Wechſel kuͤhner Versformen wird ſich einer modernen hohen Komoͤdie 
ebenſo natuͤrlich darbieten wie der Ariſtophaniſchen. Der charakte⸗ 
riſtiſche Stil ſpricht dagegen zwar nicht notwendig, aber mit Fug und 
Recht, je enger er in die Zuftände der wirklichen Geſellſchaft herein» 
tritt, in Proſa. Er iſt und bleibt der hoͤher berechtigte und herrſchende, 
genau wie in der Malerei, ja noch um fo viel mehr, als die Poeſie 
das Komiſche tiefer erſchoͤpfen, in ſeine engſten Falten verfolgen kann 
und muß. 


$ 918 

Die moderne Komoͤdie liebt, namentlich um der Bedeutung 
willen, die ſie der Leidenſchaft der Liebe beilegt, einen im ernſten 
Sinne ſpannenden und ruͤhrenden Mittelpunkt und je nach der 
Intenſitaͤt und Ausdehnung dieſer Seite entſteht daher ein fließen⸗ 
der Unterſchied zwiſchen Werken, die der Tragoͤdie mit gluͤcklicher 
Loͤſung verwandt ſind, und ſolchen, die ſich in ungeteilterer Komik 
bewegen (vgl. $ 914). 

Es iſt hier nicht die Rede von jenem Ernſte, der den Einen Pol 


im Weſen des Komiſchen überhaupt und mit befonderer Tiefe im 
Humor bildet, ſondern von einem beſtimmten Inhalte der Fabel, der 


339 


eine Spannung für ſich in Anſpruch nimmt, die ſich furcht⸗ und 
mitleiderregend anlaͤßt. Das Eindringen ſolcher Motive in das 
moderne Luſtſpiel iſt zunächft aus demſelben Grunde zu erflären wie 
die Polymythie der modernen Tragoͤdie: wir wollen eine koloriertere, 
vielfacher gebrochene, eine kontraſtreichere Welt und ſo denn auch 
hier eine Wirkung der Folie, eine Schaͤrfung des Scherzes durch 
ernſte Unterlage. Dies hat namentlich in der Kompoſition den 
Dualismus von zwei Handlungen oder Gruppen zur Folge gehabt, 
wovon die eine die Ironie der andern iſt; eine Anlage, wie ſie die 
Spanier und Shakeſpeare nicht nur in derjenigen Gattung lieben, 
die wir nicht hieher zählen, nämlich im Tragiſchen mit gluͤcklichem 
Ausgang, im Schauſpiele, ſondern auch im Luſtſpiele, wo denn die 
parodierte Seite entweder im ſtrengeren Sinn ernſtes Intereſſe in 
Anſpruch nimmt oder von der parodierenden wenigſtens durch er⸗ 
hoͤhende Sitte und Bildung abſticht. Der ſpeziellere Grund der 
Einfuͤhrung ruͤhrenden Ernſtes liegt in dem unendlich vertieften 
Intereſſe, das die Perſoͤnlichkeit und ihr ſubjektiver Lebensgang für 
den modernen Geiſt gewonnen hat; namentlich iſt es die Liebe, die 
für uns mit der Entwicklung des ganzen Menſchen in fo ernſtem 
Zuſammenhange ſteht, daß wir uns einen ſpannenden, ſentimentalen 
Grundton im Luſtſpiele nicht gern nehmen laſſen. Damit iſt na⸗ 
tuͤrlich nicht die breite Phantaſieloſigkeit gerechtfertigt, die keinen 
ganzen Humor verſteht und nichts zu greifen meint, wenn ihre plumpen 
Finger nicht ein ſolides Stuͤck nackter Wahrheit faſſen und eine Moral 
ad saccum ſchieben koͤnnen; der verbreitetere Grund des in Rede 
ſtehenden Beduͤrfniſſes iſt leider dieſer proſaiſche Sinn, der die Wahr⸗ 
heit, daß unſere Komoͤdie in proſaiſchen Verhaͤltniſſen ſpielt, aber 
eben aus ihnen ihre komiſchen Kontraſte zieht, in die Unwahrheit 
der Forderung eines proſaiſchen, ſtoffartig berechneten Inhalts ver⸗ 
kehrt. Da kann freilich die Shakeſpeareſche Komoͤdie nicht mehr ver⸗ 
ſtanden werden, die nicht nur eine Welt phantaſiereicher, fluͤſſiger, 
jeder luſtigen Grille Luft laſſender Sitte zum Schauplatz hat und 
daher die Tiefen der Komik aus dem ungehemmt waltenden Cha⸗ 
rakter ſchoͤpft, ſondern ſelbſt den ſchweren Ernſt, wo ſie ihn einfuͤhrt, 
mit dem ganzen uͤbrigen Inhalt in leichten, perlenden Champagner⸗ 
ſchaum, in ſtoffloſen Ather des Humors aufloͤſt. — Dies fuͤhrt uns 
in entgegengeſetzter Richtung zu dem Punkte zuruck, zu dem uns die 
22 
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Tragoͤdie mit gluͤcklichem Ausgang in § 914 führte Es iſt ein 
ſchwankender Unterſchied verſchiedener Annaͤherungsgrade an dieſe 
Form des Tragiſchen, der ſich aus jener Miſchung erzeugt und der 
ſich am beſten an Shakeſpeares Stuͤcken aufweiſen laßt, auf die wir 
zuruͤckkommen, nachdem wir ebendort bereits geſagt, daß wir ihm nicht 
ſchlechthin Recht geben, wenn er eine Tragoͤdie mit gluͤcklichem Aus⸗ 
gang anders als mit ſo ſtarker Einmiſchung des Komiſchen, daß 
eine Komoͤdie entſteht, gar nicht kennt. Wir unterſuchen hier nicht, 
ob er im einen oder andern der folgenden Dramen nicht beſſer 
das Komiſche mehr geſpart und ſo das daraus gemacht haͤtte, was 
wir gewohnt ſind ein Schauſpiel zu nennen, ſondern ſagen nur, daß 
die verſchiedenen Stufen der Annaͤherung an dieſes, wie ſie hier ſich 
darſtellen, uͤberhaupt moͤglich ſind und bleiben. Die eine ſteht durch 
beſondere Staͤrke und Ausdehnung des Ernſtes in der naͤchſten Nach⸗ 
barſchaft des Schauſpiels; ſo „Der Kaufmann von Venedig, Ende gut 
Alles gut, Viel Lärm um Nichts, Sturm, Zymbeline, Maß für 
Maß, das Wintermaͤrchen“. Shakeſpeare hat eine eigene Kraft, das 
Peinliche, Furchtbare, Schauerliche in ganze und anhaltende Wir⸗ 
kung zu ſetzen und ihm doch einen leichten, ſchwebenden Charakter 
zu geben, ſo daß man es von Anfang an nur wie einen boͤſen Traum 
fuͤhlt; ein Reich des Lichtes, Gewißheit des uͤber Daͤmonen ſiegen⸗ 
den Geiſtes, gießt ſeine Strahlen daruͤber aus, geſammelt in Cha⸗ 
rakteren wie Porzia. Nach dieſer Form folgt eine zweite, worin 
das Komiſche entſchiedener uͤberwaͤchſt, aber ein ruͤhrender, ſenti⸗ 
mentaler Hauptfaden hindurchgeht; hieher gehören „5. Dreikoͤnigs⸗ 
abend, So wie es euch gefallt“, hieher auch die ganze Hauptmaſſe 
des neueren Luſtſpiels, nur daß kaum irgendwo das Sentimentale in 
jenen tiefen, fließenden, immanenten Zuſammenhang eines humo⸗ 
riſtiſchen Charakters geſtellt iſt wie namentlich in dem letzteren Stuͤcke 
Shakeſpeares und deſſen Hauptfigur, der herrlichen Roſalinde. Ends 
lich Öffnet ſich ein Feld, worin auch das Ruͤhrende vorneherein fo 
leicht genommen, in ſo heitere Bedingungen hineingeſtellt iſt, daß 
wir uns von Anfang bis Ende in der Sphaͤre des reinen Spiels 
befinden; Shakeſpeares „Der Liebe Muͤh' umſonſt, Gezaͤhmte Boͤſe, 
Sommernachtstraum“ gehören hieher. Wir enthalten uns, aus der 
Maſſe des Modernen weitere Beiſpiele einzureihen, aber wir wieder⸗ 
holen die Klage, daß uns die unendliche Poeſie der Heiterkeit abgeht, 
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die den ſtoffartigen Ernſt des ſpannenden Teils unſerer Fabel in die 
leichten Lüfte der humoriſtiſchen Idealitaͤt erhoͤbe. Wir haben ſehr 
luſtige Intrigenſtuͤcke, aber keine tief humoriſtiſche Charakterluſt⸗ 
ſpiele, die zugleich in der Fabel ſich leicht und geiſtreich bewegten. 
Es iſt freilich ſchwer, die Proſa der Lebensverhaͤltniſſe zu bezwingen, 
nachdem der moderne, ausgebildet charakteriſtiſche Stil ſich doch in 
ſie einlaſſen muß; aͤhnlich ſchwer wie im Roman. Shakeſpeare war, 
wie wir vorhin angedeutet, durch die geluͤftete, phantaſiereiche, das 
Leben mit unendlichen Maskenſcherzen ſchmuͤckende, jeder Originalität 
und Narrheit freien Raum goͤnnende Sitte feiner Zeit unterſtuͤtzt; 
das hochgeſtimmte, in allen Nerven bewegte ſechzehnte Jahrhundert 
hat ihm den Weg in die Seligkeit des komiſchen Olympus geoͤffnet, 
wo er mit Ariſtophanes weilt. 


$ 9IQ 
Der Unterſchied der Hauptformen des Komiſchen fordert, 
was die unmittelbarſte und einfachſte derſelben betrifft, eine be⸗ 
ſondere Neben⸗Einteilung, welche ſich darauf gruͤndet, daß im 
Gebiete der Komoͤdie die naive Poeſie eine dauernde Rolle ſpielt: 
das Volksluſtſpiel bewegt ſich rein auf dem Boden des Bur⸗ 
lesken, die Kunſtpoeſie iſt ihm fremder, am meiſten hält fie 


ihn in einer Gattung kleineren Umfangs, der Poſſe, feſt. Im 2 


Übrigen zieht ſich dieſe Form des Komiſchen wie die des Witzes 
und des Humors in unbeſtimmbaren Verhaͤltniſſen durch die 
verſchiedenen Arten der Komoͤdie, wie dieſelben nach den andern 
Einteilungsgruͤnden ſich unterſcheiden, und es laͤßt ſich nur ſo viel 
aufſtellen, daß das Intrigen⸗Luſtſpiel mehr Sache des Witzes, 
das Charakter⸗Luſtſpiel mehr Sache des Humors iſt und daß, 
was den Stilgegenſatz betrifft, der letztere ſeine entſchieden an⸗ 
gewieſene Stelle in der phantaſtiſchen Fabel der idealkomiſchen 
Richtung hat und eben hier zugleich in der Form des Burlesken 
ſich ausſpricht (vgl. S 214). 

1) Hier, wo es ſich von der Anwendung der großen Unterſchiede 
des Komiſchen auf die Einteilung der Komoͤdie handelt, muͤſſen wir 
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noch einmal auf die Volkspoeſie zuruͤckkommen. Wir haben fie im 
Epos, in der lyriſchen Dichtung tätig und am entſchiedenſten in der 
letzteren ihr Feld behaupten geſehen; aber auch das Drama iſt ihr 
nicht verſchloſſen, der natuͤrliche Spieltrieb als ſubjektiver Nach⸗ 
ahmungstrieb ($ 515, 2) kommt ihr hier zu entſchieden zu Hilfe, als 
daß fie nicht der kunſtmaͤßigen Poeſie ihre naiven Erzeugniſſe 
voranſchicken ſollte. Die Myſterien waren die Vorlaͤufer der mo, 
dernen Tragoͤdie, die Faſtnachtsſpiele der Komoͤdie. Allein auf jenem 
Felde konnte ſich die naive Dichtung neben der entwickelten Kunſt⸗ 
poeſie nicht fortbehaupten; im ernſten Gebiete kennt das Volk keine 
andere Spealität als die mythiſche und bringt es nie vom halb 
Epiſchen zum echt Dramatiſchen; die Hoffnungen, die man an die 
Feſtſpiele im bayriſchen Gebirge knuͤpfte, waren irrig. Dagegen 
hat gerade das Volk den rechten Sinn der Realität für das Komiſche 
und der Vorgang ſeiner naiven Erzeugniſſe in dieſem Gebiete war 
ungleich wichtiger und fruchtbarer als der im ernſten; daher hat ſich 
neben der Komödie der Kunſtpoeſie und ihrem Theater das Volksluſt⸗ 
ſpiel mit der Volksbuͤhne mitten in den Städten erhalten laͤngſt 
nachdem die erſtere recht in Oppoſition gegen ſie und ihren Zynismus 
die feinere Komik ausgebildet hatte. Es bewegt ſich naturgemaͤß im 
greiflich Komiſchen, wie wir es in $ 188 ff. dargeſtellt haben, und an 
dieſe Form knuͤpft ſich daher die hier erwachſende Neben⸗Einteilung 
der Komoͤdie. Wir haben dem derben Geiſte des Poſſenhaften ſein 
gutes Recht zuerkannt und die Komoͤdie der Bildung duͤrfte ſich an 
dieſer Quelle recht wohl erfriſchen, Geiſt des geſunden und ungetruͤbt 
heiteren Lachens ſchoͤpfen, wie die lyriſche Poeſie echtes Gefühl aus 
dem Brunnen des Volkslieds. Die Objektivität des Naiven geht 
hier ſo weit, daß die Rede entbehrlich wird und die Pantomime 
hinreicht; die alten italieniſchen Scherze des Pierro, Arlechino, Pan⸗ 
talone, der Kolombine uſw. haben ſich gerade darum auch wirklich 
am reinſten in ihrem Element erhalten, denn mit der Rede ſind viele 
zerſetzende Stoffe in das Volksluſtſpiel eingedrungen, wie S. Carlino 
in Neapel, die Volkstheater in Wien allerdings leidig beweiſen. 
Raimund führte Romantik, direkte Moral, Politik, Sentimentalität 
hinein, blieb aber in den Grundlagen noch echt volkstuͤmlich komiſch, 
mit Neſtroy und Andern aber beginnt die Gemeinheit und die Korrup⸗ 
tion. — Wir haben im erſten Teile das naiv Komiſche durch den Namen 
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Poſſe bezeichnet; der Paragraph ſetzt dafür nnr darum den Namen 
Burleske, weil im gegenwaͤrtigen Zuſammenhang der erſtere eine 
beſondere Form bezeichnet, und zwar diejenige, welche im Gebiete 
der Kunſtpoeſie am verwandteſten dem Volksluſtſpiele gegenuͤberſteht. 
Es iſt eine kleine Form, die gewoͤhnlich einer Tragoͤdie oder einer 
Komoͤdie mit ruͤhrendem Mittelpunkt an Einem Theaterabende nach⸗ 
folgt, die Farce der Franzoſen und von dieſen mit beſonderer Zier⸗ 
lichkeit angebaut. Sie verhält ſich wie die Novelle zum Romane, 
ſie entwickelt mit ſchlagender Kuͤrze eine komiſche Situation. Sie 
mag dieſelbe aus den raffinierten Zuftänden der modernen Geſellſchaft 
nehmen: auch dieſe laden ſich in unendlichen Verlegenheiten, Kon⸗ 
traſten aus, die ſich derb in der Koͤrperwelt niederſchlagen, und da⸗ 
von handelt es ſich, denn die Poſſe ſpielt eben wegen ihrer Kuͤrze 
notwendig in dem Elemente der greiflichen Komik, des Burlesken, 
und liebt denn bei aller Kunſtform der Behandlung auch vorneherein 
in der Fabel den Boden der ſinnlichen Kontraſte. Ihr entſpricht 
das Satyrs Drama der Alten. Es war vom Volke gefordert, das 
ſich die Luft des Dionyſos⸗Feſtes nicht ganz durch die Tragoͤdie nehmen 
laſſen wollte, ſondern eine Erholung von ihrem ſtrengen Ernſte be⸗ 
durfte, und dieſe Bedeutung hat auch die moderne Poſſe. Das 
Komiſche iſt unendlich mehr als bloße Erholung, aber es iſt doch 
weſentlich auch Erholung, und wenn der deutſche Ernſt es verſchmaͤht, 
jener wehmuͤtigen Beruhigung, welche im Schluſſe der echten Tra⸗ 
goͤdie liegt, noch das derbe Gelaͤchter folgen zu laſſen, fo mag er 
doch dem leichteren franzoͤſiſchen Blute darum, weil es ſolche Abs 
ſpannung liebt, ſo wenig zuͤrnen als dem griechiſchen. 

2) Im Übrigen kann der Unterſchied der Hauptformen des Ko⸗ 
miſchen keine Einteilung begruͤnden; die verſchiedenen Arten der 
Komoͤdie, wie ſie ſich uns nach andern Einteilungsgruͤnden ergeben 
haben, ſtellen ſich ſaͤmtlich bald mehr auf dieſen, bald mehr auf jenen 
Boden, und Beſtimmteres laßt ſich nur fo viel ſagen, was uͤbrigens 
ſchon in unſern fruͤhern Eroͤrterungen mehrfach von ſelbſt hervor⸗ 
getreten iſt: das Intrigenſpiel mit ſeinen Schachzuͤgen gehoͤrt mehr 
dem Witze, das Charakterſpiel, nur nicht jenes, das den Charakter 
typiſch behandelt wie Moliere, dem Humor an. Daß der hochkomiſche 
Stil, wie er ſich bei Ariſtophanes mit dem politiſchen Stoffe ver⸗ 
bunden hat, im großartigen mythiſchen Wahnſinn ſeiner Fabel hu⸗ 
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moriftifch iſt, haben wir ebenfalls ſchon früher ausgeſprochen; daß 
aber der Humor gern in die Poſſe heruntergreift, die Keckheit ſeiner 
Weltverkehrung in ihre Form gießt und ſie ſo zur Groteske auftreibt, 
iſt in $ 214 gezeigt. 

$ 920 


Dem Wertverhaͤltniſſe nach ſteht die Komödie inſofern über 
der Tragoͤdie, als ſie freiere, in Gemuͤtsgleichheit uͤber dem Gegen⸗ 
ſtand ſich erhaltende Subjektivitaͤt fordert und das Erhabene, das 
den Inhalt der Tragoͤdie bildet, als das eine ihrer Momente mit⸗ 
umfaßt. Allein in dieſer Stellung wird das Erhabene nur von 
einer Seite, der verſtaͤndigen, beleuchtet und kommt nicht zur 
Entwicklung, die Gemuͤts freiheit aber ohne die Aufgabe, in der 
Gewalt der ſubſtantiellen Aufregung Stand zu halten, wird leicht 
zur Inhaltsloſigkeit oder zum grillenhaften Spiele der willkuͤr⸗ 
lichen Subjektivitdͤt. 


Man muß ſich natuͤrlich auch hier huͤten, ein abſtraktes Verhaͤlt⸗ 
nis von Geringer und Beſſer anzunehmen, auch hier wohl bedenken, 
daß der Gewinn im Fortſchritte zu einer reicheren Stufe immer zu⸗ 
gleich Verluſt if. Schiller (uber naive und ſentimentale Dichtkunſt 
S. 256 ff.) ſpricht den Vorzug der Komoͤdie in folgenden Sägen 
aus: „Die Tragoͤdie fordert das wichtigere Objekt, die Komoͤdie das 
wichtigere Subjekt; dort geſchieht ſchon durch den Gegenſtand viel, 
hier nichts durch ihn und Alles durch den Dichter. Den tragiſchen 
Dichter traͤgt ſein Objekt, der komiſche muß durch ſein Subjekt 
das ſeinige in der Afthetifchen Hoͤhe erhalten. Jener darf einen 
Schwung nehmen, wozu ſoviel eben nicht gehoͤrt, der andere muß 
ſich gleich bleiben, er muß alſo ſchon dort ſein und dort zu Hauſe 
ſein, wohin der erſtere nicht ohne einen Anlauf gelangt. Es iſt 
der Unterſchied des ſchoͤnen und des erhabenen Charakters: dieſer 
iſt nur ruckweiſe und nur mit Anſtrengung frei, jener iſt es mit 
Leichtigkeit und immer. — Die Tragoͤdie iſt beſtimmt, die Gemuͤts⸗ 
freiheit, wenn ſie durch einen Affekt gewaltſam aufgehoben worden, 
auf Afthetifhen Wege wieder herſtellen zu helfen; in ihr muß daher 
die Gemuͤtsfreiheit kuͤnſtlicherweiſe und als Experiment aufgehoben 
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werden; in der Komödie dagegen muß verhütet werden, daß es nie, 
mals zu jener Aufhebung der Gemuͤtsfreiheit komme. Daher be⸗ 
handelt der Tragoͤdiendichter ſeiner Stoff immer praktiſch, der Ko⸗ 
moͤdiendichter den ſeinigen immer theoretiſch, jener muß ſich vor dem 
ruhigen Räfonnement in Acht nehmen, dieſer muß ſich vor dem 
Pathos huͤten und immer den Verſtand unterhalten; jener zeigt alſo 
durch beſtaͤndige Erregung, dieſer durch beftändige Abwehrung der 
Leidenſchaft ſeine Kunſt. Das Ziel der Komoͤdie iſt einerlei mit 
dem Hoͤchſten, wonach der Menſch zu ringen hat, frei von Leidens 
ſchaft zu fein, immer ruhig um ſich und in ſich zu ſchauen, überall 
mehr Zufall als Schickſal zu finden und mehr uͤber Ungereimtheit 
zu lachen, als uͤber Bosheit zu zuͤrnen oder zu weinen.“ — Schiller 
hat nicht bemerkt, daß dieſe Saͤtze in Einem Zuge mit der Behaup⸗ 
tung auch deren Einſchraͤnkung enthalten. — Daß zunaͤchſt die Kos 
moͤdie in gewiſſem Sinn höher ſteht, folgt für uns prinzipiell aus 
dem innerſten Weſen des Komiſchen, wie es in der Metaphyſik des 
Schönen entwickelt iſt. Das Komiſche hat ſich erwieſen als Akt der 
reinen Freiheit des Selbſtbewußtſeins, das den Widerſpruch, womit 
alles Erhabene behaftet iſt, ſich in unendlichem Spiel erzeugt und 
aufloͤſt. Es enthält alſo das ſchlechthin Große, welches eben das 
Tragiſche iſt, als das eine Moment ſeines Prozeſſes in ſich, hat ſo⸗ 
mit mehr, iſt darüber hinaus. Man kann fo zunaͤchſt immerhin ſagen, 
das Tragiſche ſei ſtoffartiger, in dem allgemeinen Sinne naͤmlich, 
daß der Dichter von der Wucht eines Geſetzes hingenommen ſei, das, 
aus einer Welt aufgewuͤhlter Leidenſchaft aufſteigend, furchtbar, ob⸗ 
wohl gerecht, durch die Welt geht und keinen Vollgenuß des Lebens, 
keine ſubjektive Genuͤge geſtattet. Die Leichtigkeit und Freiheit des 
von dieſer Schwere entbundenen Geiſtes, der in der Komoͤdie waltet, 
gleich jener, die wir bei dem epiſchen Dichter gefunden haben; es 
iſt das verwandte freie Schweben uͤber den Dingen, deren Gegen⸗ 
ſaͤtze, von ſolcher Höhe, mit fo geloͤſtem Sinne betrachtet, gleich 
werden. Allein in der Verwandtſchaft ſteht die geiſtige Freiheit des 
Komoͤdien⸗Dichters um fo viel höher über der des epiſchen, als fie 
mitten in der ergreifenden Gegenwaͤrtigkeit der dramatiſchen Hand⸗ 
lung ſich zeigt, im Elemente der Erſchuͤtterung ſich behauptet. Die 
ſchwere, ſubſtantielle Aufwuͤhlung der Tragoͤdie hat ſie hinter ſich, 
die Form der Spannung hat ſie behalten und bewahrt in ihr den 
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ungetruͤbten Gleichmut. Die Komödie gehört daher auch dem ſpaͤteren 
Alter männlicher Reife, das aus Stuͤrmen zur Ruhe und Heiterkeit 
gediehen iſt, von keiner Gewalt der Erfahrung aus dem Gleichge⸗ 
wichte gebracht wird und mit klarem, heiterem Blicke Großes und 
Kleines als die ungetrennten Seiten Eines Weltweſens erfaßt. Allein 
der Fortſchritt iſt auch Verluſt, die Leichtigkeit und Freiheit wird 
bei näherem Anblick ſelbſt wieder einſeitig. Sieht man auf die Tra⸗ 
goͤdie zuruͤck, ſo darf der Dichter doch natuͤrlich nicht im gewoͤhn⸗ 
lichen Sinne des Wortes ſich ſtoffartig verhalten. Schiller ſtellt 
zwei Saͤtze, die einer Vermittlung beduͤrfen, ohne ſolche nebenein⸗ 
ander: nach dem einen ſcheint die Tragoͤdie Pathos und Affekt un⸗ 
mittelbar aus ihrem Inhalte zu empfangen, nach dem andern iſt es 
nur des Dichters freier Kunſtzweck, Experiment, daß er die Gemuͤts⸗ 
freiheit aufhebt, um ſie wieder herzuſtellen. Das Wahre wird ſein, 
daß gleichzeitig ein aus dem Stoff aufſteigender pathetiſcher Schwung 
und eine freie Beherrſchung desſelben und Leitung zum Kunſtziele 
zuſammentreffen muͤſſen. Dem unreifen Juͤngling ſcheint jener Schwung 
leicht das Ganze der poetiſchen Begeiſterung, aber die echte Ironie 
iſt ihre andere, wichtigere Seite. Wenn wir nun vom epiſchen Dichter 
ſagten, er habe ſeine Ruhe noch nicht auf dem ſtuͤrmiſchen Meere 
bewahrt, fo gilt vom komiſchen Dramatiker, daß er fie nicht mehr 
auf dieſem Schauplatz bewaͤhre; oft, weil er es nicht will, 
oft auch, und, ſolang er es (durch Tragoͤdien) nicht gezeigt hat, 
immer vielleicht, weil er es nicht kann. Die Komödie enthält 
das Erhabene, das Tragiſche in ſich, aber nur um es, noch ehe 
es ſich entwickelt, an ſeiner Einſeitigkeit zu faſſen und in ſein 
Gegenteil mit ploͤtzlichem Umſchlag uͤberzufuͤhren. Sie muß verhüten, 
daß wir uns in ſeinen Ernſt vertiefen, ſie darf daher alles Erhabene 
nur von der Seite des Verſtandes auffaſſen, wie in § 179 gezeigt 
iſt und auch Schiller weiß. Der Humor gruͤndet tiefer als der 
Witz, er hat eine Wärme, ein Pathos zur Vorausſetzung, aber auch 
er eilt von dieſer Vertiefung fort zu der bloß theoretiſchen Auffaſſung, 
wie Schiller es nennt, er muß es, um die Verkehrung alles Erhabenen 
als bloße Ungereimtheit, Narrheit belächeln zu können. Die Leich⸗ 
tigkeit iſt alſo um den Preis erkauft, daß das, was den großen 
Inhalt des ernſten Dramas bildet, wirklich auch zu leicht genommen 
‚wird; jetzt, diesmal, auf dieſem Standpunkte mit Recht, aber nicht 


347 
mit Recht, wenn man das ganze Schöne im Auge hat, das auch den 
andern Standpunkt fordert, welcher in die reine Form den ethifchen 
Ernſt einſchließt. Es iſt im Erhabenen, ſagt § 229, dem ganzen 
Schoͤnen ein Unrecht geſchehen, indem das Moment der Sinnlichkeit, 
Einzelheit, Gegenwaͤrtigkeit negiert wurde; das Komiſche iſt auch ein 
Unrecht, indem es die Idee negiert. Die humoriſtiſche Subjektivität 
weiß ſich als Hort und Buͤrge der Idee, nur darum wagt ſie, in 
jeder Geſtalt fie zu verfluͤchtigen und aufzuloͤſen, aber fie behält ſich 
ebendarum die wahre Wiederherſtellung derſelben ſtets nur vor, iſt 
mit keiner Wirklichkeit derſelben zufrieden, goͤnnt keiner, ſich aus⸗ 
zubreiten. Und das iſt der gute, der hoͤchſte Fall. Verbirgt ſich 
unter dem ſubſtanzioͤſen Pathos der Tragoͤdie leicht die uͤberſchauende 
Weisheit und den Stoff beherrſchende Ironie, lockt daher dieſe Dicht⸗ 
art Geiſter an, die es nie uͤber das Pathologiſche bringen, ſo iſt 
die leichte Luft der Komödie auch das Element für die windigen 
Geiſter, für die leere Subjektivität im ſublimeren und im niedrigeren 
Sinne: jene kennt nicht den Ausgangspunkt vom Ernſt im komiſchen 
Prozeſſe, verfluͤchtigt geiſtreich Alles im Schaum des inhaltsloſen 
Spiels, wie unſere Romantiker es als Prinzip aufgeſtellt und ge⸗ 
uͤbt haben; was ſie noch Stoffartiges bewahrt, iſt die reine Grille, 
die Kaprize, die ſo wenig komiſch als ernſt motiviert iſt; dieſe zerrt 
an den Lachmuskeln um jeden Preis und meint, das Komiſche duͤrfe 
gemein ſein, weil es ſich mit dem Gemeinen befaſſen muß. Da ver⸗ 
langt die poſitive Idealitaͤt des Ernſtes wieder ihr volles Recht und 
man ſehnt ſich, daß ſie mit dem ſtrengen Antlitz unter die Narren 
trete. Shakeſpeare hat in ſeiner letzten Periode nur Komoͤdien mit 
beſonders ſtarker Grundlage des Ernſtes geſchrieben: „Cymbeline, 
Wintermaͤrchen, Sturm, Maß für Maß“ (die gallige Satire „Timon 
von Athen“ nicht zu rechnen); aber, was wichtiger iſt, er hat „Ham⸗ 
let“ vollendet, „Julius Caͤſar, Antonius und Kleopatra, Coriolan, 
Macbeth, Othello“ gedichtet, gedankentief, ſtahlhart, gedrängt und ges 
ſaͤttigt von finfterer Kraft und furchtbarem Schickſalsgefuͤhle, doch 
aber ohne die Freiheit des Gemuͤts in die Gewalt des Affekts zu 
verlieren und ohne ſtoffartige Bitterkeit in der Schlußempfindung. 


Anhang zur Lehre von der dramatiſchen Dichtkunſt. 
Die Schauſpielkunſt. 


9 921 


1 Die Dichtkunſt hat die ſichtbare und hoͤrbare Welt nur der 
innern Vorſtellung wieder eroͤffnet. Bis zur vollen Gegenwaͤrtig⸗ 
keit, aber zunaͤchſt in derſelben Grenze, iſt dies im Drama ge 
ſchehen; hier aber wird dieſe Grenze notwendig durchbrochen, die 
innere Gegenwart geht in die aͤußere, ſinnliche uͤber, indem die 
lebendige Perſoͤnlichkeit mit den Mitteln der Darſtellung für das 
Auge und Ohr, Aktion und Deklamation, als Material herbei⸗ 
gezogen wird, um das Werk der Poeſie zur Anſchauung zu bringen. 
Die Schauſpielkunſt, welche dies leiſtet, iſt zwar bloß anhaͤn⸗ 
gend, aber, weil die Reproduktion des Dichtwerks produktiv 
kuͤnſtleriſchen Geiſt fordert, die hoͤchſte unter den anhaͤngenden 

2 Kuͤnſten. Ihre Geſchichte zeigt in entſchiedener Geſtalt den Gegen⸗ 
ſatz des direkt idealen und des charakteriſtiſchen Stils. 

1) Daß nicht bloß die ſichtbare, ſondern auch die hoͤrbare Welt 
von der Dichtkunſt fuͤr die innere Vorſtellung wieder aufgetan iſt, 
muß hier ausdruͤcklich noch aufgenommen werden. Dieſe Kunſt ſpricht, 
aber ſie ſpricht nicht nur ſelbſt, ſondern fuͤhrt uns durch ihr Sprechen 
das Sprechen der dargeſtellten Perſonen vor und bringt uns uͤber⸗ 
haupt die Tonwelt vor den inneren Sinn. Nur in der lyriſchen Form 
faͤllt das Sprechen als Vehikel der Kunſt und als Inhalt, den dieſes 
Vehikel uns mitteilt, einfach zuſammen, denn der Dichter ſpricht hier 
im eigenen Namen; das Epos meldet uns vom Sprechen und von 
Toͤnen und kann allerdings, doch iſt dies nicht weſentlich und not⸗ 
wendig, die Perſonen auch in direkter Rede ſprechend einfuͤhren; 


349 


in der dramatiſchen Dichtkunſt dagegen ſpricht der Dichter als ob⸗ 
jektiv gewordenes, in ſeine Perſonen auseinandergelegtes Subjekt ſo, 
daß man vielmehr nur dieſe vernimmt und daß ſie gegenwaͤrtig ſpre⸗ 
chend die Handlung erwirken. Dies Alles alſo zunachſt nur für die 
innere Vorſtellung. Die Poeſie hat auf alle Sinnenwirkung, bis auf 
das dünne Band des (zunaͤchſt nicht mimiſchen, nicht kuͤnſtleriſchen) 
Vortrags verzichtet. Was dadurch gewonnen iſt, haben wir geſehen; 
aber der unendliche Gewinn iſt auch ein weſentlicher Verluſt. Das 
Schoͤne will auf die wirkliche, eigentliche Sinnlichkeit, nicht bloß auf 
die innere wirken, es will fein, die Kunſt iſt nicht umſonſt höhere 
Einheit des Naturſchoͤnen und der Phantaſie. Die Poeſie kann nicht 
aus ſich ſelbſt das Band mit der wirklichen Sinnlichkeit wieder auf⸗ 
nehmen, ſie bewegt ſich rein in der innerlich gewordenen, ideal ge⸗ 
ſetzten; fie muß ſich, wenn fie den Schritt tun will, anhaͤngend, aber 
doch innig mit andern Formen verbinden. Gegeben aber iſt der Schritt 
auf der Spitze der Dichtkunſt, im Drama. Die innerlich vorgeſtellte 
Gegenwaͤrtigkeit iſt hier fo ſtark, fo voll bis an die Schleuſe gedrängt, 
daß fie mit Macht durchbrechen, ſich auch als äußere erſchließen muß. 
Geſchichtlich verhält ſich dies fogar fo, daß das Drama als Dicht⸗ 
werk aus der ſinnlichen Darſtellung, der Mimik, zunaͤchſt als Spiel 
des ſubjektiven Nachahmungstriebs, auf den wir ($ 919 Anm. 1) 
ſchon zuruͤckgewieſen haben, erwachſen iſt; nur hindert dies nicht, die 
wirkliche dramatiſche Poeſie als das logiſch Voraufgehende hinzu⸗ 
ſtellen, das als beſtimmendes Subjekt eines Ganzen das Element, aus 
dem es naturaliſtiſch erwachſen iſt, ſich kuͤnſtleriſch nachbildet und zu 
ſich heraufnimmt. Wir haben in der Lehre vom Weſen der drama⸗ 
tiſchen Poeſie durchaus die gegenwärtige Lebendigkeit der Handelnden 
als Grundbegriff aufgeſtellt und doch die wirkliche Auffuͤhrung noch 
ausgeſchloſſen. Dies war wiſſenſchaftlich noͤtig, um die Begriffe in 
ihrem Unterſchiede rein zu halten, und die Forderungen der Gattung 
laſſen ſich feſt begruͤnden, wenn auch nur an die Schaubuͤhne in der 
Phantaſie der Leſer gedacht wird. Nun aber iſt es Zeit, es auszu⸗ 
ſprechen, daß hiemit die Gegenwaͤrtigkeit auf dem Punkte der aͤußerſten 
Reife und Sättigung angekommen iſt, wo fie zur aͤußern werden muß. 
Die bloß innere Schaubuͤhne leidet wieder an den Maͤngeln der bloßen 
Phantaſie vor der Kunſt, fuͤr den Leſer wie fuͤr den Dichter. Wir 
haben geſagt, es ſtelle ſich der dramatiſche Charakter mit greiflicher 
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Deutlichkeit vor unſer inneres Auge; aber dabei war von dem Maß⸗ 
ſtabe der Deutlichkeit abgeſehen, den die wirklich ſinnliche Erſchei⸗ 
nung abgibt. Erſt durch dieſe, erſt in der Auffuͤhrung erkennt Dichter 
und Zuſchauer die Luͤcken und Maͤngel des erſt noch innerlichen Phan⸗ 
taſiebildes. Die Exekution iſt deſſen Probſtein, ja, wie alles Material 
durch feine feſten Bedingungen (vgl. $ 518, , ein auf die Erfindung 
ruͤckwirkender, durch die an ihm gemachten Erfahrungen Motive her⸗ 
vorrufender Hebel. Es iſt bekannt, wie manche große Charakter⸗Rollen 
in Berechnung fuͤr beſtimmte Schauſpieler geſchaffen ſind; namentlich 
erkennt der Dichter ſelbſt an der wirklichen Auffuͤhrung erſt, was 
echt dramatiſch, d. h. ſchlagend, packend iſt. Die dramatiſche Poeſie 
kann nur an einem Orte gedeihen, wo Theater iſt. Die Entfremdung 
von der Buͤhne, die Einſchließung in die Studierſtube und an den 
Teetiſch hat uns, und zwar vor Allem uns innerliche Deutſche, mit 
der Flut der bloßen Leſedramen beſchenkt. So nennen wir das 
Drama, das entweder Seelenleben mit zu wenig Handlung darſtellt 
oder Handlung in raſcher, abgebrochener, die aͤußern Bedingungen 
der Buͤhne uͤberſpringender Folge oder beides miſcht, wie Goethes 
Fauſt. Es wird immer ſolche Dramen geben und darf ſie geben; die 
Poeſie hat Manches dramatiſch zu ſagen, was ſich den Schranken und 
der Fluͤſſigkeit der Buͤhnendarſtellung nicht fügt, aber das Überhand⸗ 
nehmen dieſer Gattung weiſt bedenklich auf den Überſchuß an Reflexion 
in unſerer Zeit. Das reale Leben des Dramas ſchwankt aber um 
den Pol, auf welchem geiſtige Tiefe und Buͤhnenhaftigkeit zuſammen⸗ 
fallen, ſo, daß nicht weniger maſſenhaft auf dem andern Extrem eine 
Literatur ſich ausbreitet, die auf Koſten der geiſtigen Tiefe buͤhnenhaft 
wirkt, und hier beſonders iſt der ſchwache Punkt dieſer Dichtart, wie 
die epiſche den ihrigen in der platten Unterhaltungsliteratur und in 
der ermuͤdenden didaktiſchen Breite hat. Die Kraͤfte ſind ſo verteilt, 
daß tiefere Geiſter oft nicht verſtehen, was wirkt, und die andern, die 
es verſtehen, keine Tiefe, keinen Gehalt haben. Doch auch hier muß 
man billig ſein; auch Buͤhnendramen ohne bleibenden Anſpruch an 
Gediegenheit des Textes muß und darf es immer geben, die Fuͤrſten 
muͤſſen ihr Gefolge haben, die Buͤhne will leben und kann nicht lauter 
Klaſſiſches auf ihr Repertoire ſetzen. 

Die Schauſpielkunſt iſt bloß anhaͤngend, weil fie lebendigen Stoff 
als Material verwendet ($ 490). Es iſt derſelbe Stoff wie in der 
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darſtellenden Gymnaſtik und der Orcheſtik, nämlich die eigene Perfon 
des Darſtellenden, zwar in ungleich groͤßerem Umfang und ungleich 
vielfältigerer, geiſtigerer Anwendung ihrer Ausdrucksmittel, als in 
dieſen Kuͤnſten, aber nur um fo fühlbarer den Störungen, Zufaͤllen, 
Unangemeſſenheiten des Naturſchoͤnen ausgeſetzt: dieſelbe Geſtalt, 
Stimme, Phyſiognomie ſoll abwechſelnd fuͤr die verſchiedenſten Charak⸗ 
tere als Material dienen, die Perſon iſt dabei abhaͤngig von ihren 
Stimmungen, Koͤrperzuſtaͤnden uſw. Ja die ungleich tiefere und aus⸗ 
gedehntere Bedeutung, worin hier die eigene Perſon als Darſtellungs⸗ 
mittel verwendet wird, iſt gerade der Grund, warum der Schauſpieler⸗ 
ſtand ſo lange gegen die oͤffentliche Mißachtung zu ringen hatte: denn 
um jederlei Ausdruck an ſeiner Geſtalt zu zeigen, muß ſich der Mi⸗ 
miker in jederlei Charakter und Stimmung kuͤnſtlich verſetzen, muß 
den Zuſtand, in den er ſich fo verſetzt hat, durch den vollen Schein Außerer 
Zeichen darſtellen, die ſonſt durchaus unwillkuͤrlich und unbewußt den 
wirklichen, nicht nachgeahmten Zuſtand begleiten, und ſo liegt es nahe, 
den aͤſthetiſchen Standpunkt mit dem moraliſchen zu verwechſeln, den 
Kuͤnſtler als handwerksmaͤßigen Lügner anzuſehen, der die Gewohn⸗ 
heit, Stimmungen auszudruͤcken, in die er ſich nur mit Abſicht hinein⸗ 
verſetzt, auch auf ſein Leben außer der Kunſt uͤbertrage; man denkt, 
er habe zu oft geweint, gelacht uſw. auf der Buͤhne, als daß man 
fein Weinen und Lachen außer derſelben für Wahrheit nehmen konnte. 
Es iſt zunaͤchſt richtig, daß die Verſetzung des Schauſpielers in die 
Stimmungen ganz anderer Natur iſt als die des Dichters (wie des 
Bildhauers, Malers, Muſikers); bitterer, ſtoffartiger Ernſt iſt es na⸗ 
tuͤrlich auch dieſem mit dem Zuſtande nicht, den er uns darſtellt, er 
iſt darin und er ſchwebt doch frei daruͤber; die dramatiſche Dichtung 
ſetzt mit doppelter Staͤrke dies Schweben voraus, weil ſich da der 
Poet in verſchiedene Charaktere direkt und abwechſelnd verwandelt, 
allein derſelbe fingiert nicht mit der vollen Stärke ſinnlicher Gegen⸗ 
wart, als ſei der dargeſtellte Zuſtand der ſeinige, er tritt nicht vor 
uns hin und gibt die ganze Waͤrme der Unmittelbarkeit des Zuſtandes 
vor, als durchdraͤnge derſelbe fein Weſen bis auf jeden Nerv; der Schau⸗ 
ſpieler tut es und darum fällt auf die kuͤnſtleriſche Abſicht und Ver⸗ 
ſetzung, womit er es tut, ein gefchärfter Akzent des bloßen Scheins. — 
Im Verhaͤltniſſe zum Dichter liegt nun die andere Seite der Abhaͤngig⸗ 
keit, wodurch die Schauſpielkunſt zur bloß anhaͤngenden wird: der 
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Inhalt der Darſtellung iſt von jenem vorgezeichnet, der Schaufpieler 
kann als ſolcher nicht zugleich der Erfinder ſein, denn er kann ja in 
einer Handlung nur Einen Charakter, ein Glied derſelben darſtellen, 
nicht ſein Subjekt, wie der Dichter im Akte ſeiner Phantaſie, in viele 
zerlegen und verwandeln (daß ein Schauſpieler oft mehrere Rollen 
in einem Stuͤck übernimmt, wäre lächerlich hier geltend machen zu 
wollen). Es iſt bekannt, wohin das Schauſpiel durch Improviſieren 
verſinkt. Eben hier liegt nun aber auch der Punkt, von dem die Ehren⸗ 
rettung der Schaufpielfunft ausgeht. Um die Schöpfung des Dichters 
in den vollen Schein der Wirklichkeit zu uͤberſetzen, muß ihm der Mime, 
wie Eckhof ſagt, „in das Meer der menſchlichen Geſinnungen und 
Leidenſchaften nachtauchen, bis er ihn findet“. Hier ift eine Repro⸗ 
duktion gefordert, wie in keiner bloß nachbildenden, vervielfältigenden, 
exequierenden Kunſtuͤbung, eine Reproduktion, die zur Produktion wird. 
Hat der Schauſpieler dem Dichter in ſeinen Geiſt, ſo hat er ihm auch 
in feinen Gehalt, feinen Ernſt, feine Idealitaͤt nachzutauchen und es 
gilt nichts Geringeres als den hohen Zweck, Menſchen, Menſchen⸗ 
leben, Menſchenſchickſal darzuſtellen. Er bildet auch nicht bloß nach, 
er entwickelt, erganzt, füllt aus; neben dieſer Erfüllung, dieſer Her⸗ 
ausfuͤhrung in die volle Farbe erſcheint das Werk des Dichters wie⸗ 
der als bloßer Entwurf, iſt, wie wir geſehen, bloß innerliches Phan⸗ 
taſiebild, dem es an Fülle und Schärfe fehlt. Der echte dramatiſche 
Dichter rechnet auf dieſe Ergaͤnzung, fuͤhrt nicht bis ins Kleinſte aus, 
laͤßt Einzelnes relativ ſkizzenhaft, ſchneidet dem Schauſpieler die Selbſt⸗ 
taͤtigkeit nicht ab. Der Akt der Verſetzung in das Werk des Dichters 
fordert alſo in erſter Linie verwandtes Genie, Intuition; dazu aber 
den Ernſt und Fleiß des Denkens, des Einarbeitens, und derſelbe hat 
ſich nicht nur auf die einzelne Rolle, ſondern auf das Ganze zu er⸗ 
ſtrecken, denn ſie iſt Glied des Ganzen, und auf dieſes muß alſo auch 
die geniale Intuition ſich ausbreiten: der Schauſpieler muß die Idee 
ſeiner Rolle ebenſoſehr aus der Idee des ganzen Drama als aus 
dieſer ſelbſt ſich erzeugen. Hier liegt denn zugleich ein weſentliches 
Moment der Kunſtmoral fuͤr dieſen Stand: die Pflicht der Einreihung 
in das Ganze, der Unterordnung unter dasſelbe, die Bezwingung der 
Eitelkeit im Dienſte des Ensemble. Zwiſchen dem geiſtigen Eindringen 
in die Rolle und der Ausfuͤhrung liegt nun die Notwendigkeit eines 
umfaſſenden Studiums des hiehergehoͤrigen großen Gebietes des Natur⸗ 
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fhönen: des phyſiognomiſchen, pathognomiſchen Ausdruckes (vgl. 
§ 338 ff.), des Menſchenlebens überhaupt im weiteſten Sinne. Der 
Schauſpieler, welcher der Reflexion mehr als dem Talente verdankt, 
ſetzt Einzelzuͤge aus den Erwerbungen dieſes Studiums muſiviſch zu⸗ 
ſammen, dem genialen ſchießen dieſelben von ſelbſt organiſch an das 
mit Einem inneren Wurfe der Phantaſie dem Dichter nachgeſchaffene 
Charakterbild an, und die Muͤhe des Denkens und Übens iſt getragen 
von dem magiſchen Zuge dieſes Schauens. — In der wirklichen Aus⸗ 
führung iſt das naͤchſte Moment die Herſtellung der ſog. Mas kez es 
iſt von Wichtigkeit, weil es hier gilt, der Schauſpielkunſt im Mittel⸗ 
punkt ihrer Schwäche, der Inkongruenz der lebendigen Perſoͤnlichkeit 
zu dem geiſtigen, konkret gedachten Bilde des Dichters mit allen Mitteln 
der Kleidung, Behandlung der Haare uſw. nachzuhelfen. Was aber 
von Unangemeſſenheit zuruͤckbleiben mag, wird durch echte Kunſt im 
wirklichen Spiele momentan verwiſcht; denn der fortgeriſſene Zuſchauer 
erzeugt ſich das Bild der Erſcheinung aus dem geiſtigeren Teile der 
Darſtellungsmittel und die Phantaſie hat die wunderbare Faͤhigkeit, 
darüber wirklich die Geſtalt anders, namentlich heroiſch größer zu 
ſehen, als ſie iſt. Dieſe geiſtigeren Mittel beſtehen denn in der Aktivi⸗ 
taͤt der Geſtalt fuͤr Auge und Ohr, Aktion und Deklamation: jene 
umfaßt Geſichts⸗Ausdruck, Geſtikulation der Haͤnde, Bewegung der 
Füße und des ganzen Körpers, wobei das Verweilen in einer Geſte, 
das Verhalten in der Ruhe ſo weſentlich iſt als die Reihe der wirk⸗ 
lich bewegten Momente, das ſtumme Spiel ſo wichtig als das mit 
der Rede verbundene; dieſe erhebt die unendliche Tonwelt der Sprache 
nach Hoͤhe und Tiefe, Staͤrke und Schwaͤche, Beſchleunigung und 
Langſamkeit zum kuͤnſtleriſchen Ausdruck des Charakters und jeder 
ſeiner innern Bewegungen. Die letztere Unterſcheidung iſt namentlich 
fuͤr den Schauſpieler wichtig: der Charakter bleibt ſich im Wechſel 
der Stimmungen und Affekte gleich, ſein ſtehendes Gepraͤge ſoll aber 
ebenſowenig den letztern ihre momentane Gewalt und Waͤrme ent⸗ 
ziehen, als von denſelben uͤberwachſen und aus den Fugen ſeiner 
Grundzuͤge getrieben werden. Die Deutſchen ſind beſſere Darſteller 
des (echt individuellen) Charakters, Italiener und Franzoſen der Leiden⸗ 
ſchaft. Wir muͤſſen uns verſagen, den ganzen Reichtum wichtiger 
Begriffe und Beobachtungen zu entwickeln, der in den hier angedeu⸗ 
teten Hauptſeiten der Darſtellungskunſt eingeſchloſſen liegt, verweiſen 
Biſcher. Aſthetik. Bd. V. 28 


354 


ſtatt deſſen auf Rötfcher: „Die Kunſt der dramatiſchen Darſtellung 
in ihrem organiſchen Zuſammenhang wiſſenſchaftlich entwickelt“ und 
bemerken nur noch, daß vermoͤge der Aufgabe des Enſembles der ein⸗ 
zelne Mime auch das Einzelne ſeiner Mittel auf die Zuſammenwir⸗ 
kung mit den andern zu berechnen hat: die Lehre von der Schauſpiel⸗ 
kunſt hat es weſentlich auch mit dem Einklange des Zuſammenwir⸗ 
kens zu tun, nicht nur im tieferen Sinne, ſondern im Heraustreten 
für das Gehör und namentlich für das Auge in der Gruppierung des 
Perſonals und ihrem Wechſel. — Iſt es nun allerdings wahr, daß 
die Gewohnheit der Verſetzung in Charaktere und Stimmungen und 
der kuͤnſtlichen Annahme des vollen, unmittelbaren Scheins dieſer 
Verſetzung eine Gefahr mit ſich bringt, den Menſchen auszuhoͤhlen, 
auf den eiteln Schein zu ſtellen, ſo hat der echte Mime in dem hohen 
und wuͤrdigen Begriffe der Bedeutung feiner Kuuft, eine Interpretin 
der Dichtkunſt und durch fie der ewigen Wahrheit des Menſcheulebens 
zu ſein, in dem Ernſt und Fleiß, den dieſer Begriff fordert und mit 
ſich bringt, das ſichere Gegenmittel, und iſt der Stand großen Ver⸗ 
ſuchungen ausgeſetzt, ſo iſt er nur um ſo achtungswerter, wo er ihnen 
widerſteht. — Eine weitere Schwaͤche dieſer Kunſt, welche unmittel⸗ 
bar damit gegeben iſt, daß ſie in lebendigem Stoffe darſtellt, beſteht 
in der Fluͤchtigkeit ihrer Wirkung; ſie „ſchreibt ins Waſſer“. Ein 
Streben nach um fo ſtaͤrkerem momentanen Erfolg, Empfindlichkeit 
uͤber Tadel, gereizte, nervoͤſe Stimmung wird dadurch erklaͤrbar, ſelbſt 
entſchuldbar, den hoͤheren Kuͤnſtler ſtaͤrkt dagegen das Bewußtſein 
der Intenſitaͤt und des ſtillen Nachwirkens der Wirkung. 

2) Der Gegenſatz der Stile in der Poeſie ſpricht ſich ſo ſchlagend 
in der Schauſpielkunſt aus, daß er durch ſie in volles Licht tritt, an 
ihr aufs Belehrendſte nachgewieſen werden kann. Dem plaſtiſchen 
Charakter des antiken Dramas entſprach die Maske, der Kothurn, die 
feierlich typiſche Kleidung, das einfach große Syſtem der Bewegungen, 
wodurch der Schauſpieler als wandelnde Statue erſchien, der rezitativ⸗ 
artige, ſtellenweiſe in Geſang uͤbergehende Vortrag. Hier galt es 
nur die ſubſtanziellen, gewaltigen Grundzuͤge; die Durchfuͤhrung in 
das Spezielle und Individuelle, die feinere Schattierung war ausge⸗ 
ſchloſſen. Es hing dies Alles mit der Szenerie, zu der wir erſt im 
folgenden Paragraphen übergehen, namentlich dem Spiel im hellen 
Tageslichte zuſammen. In Allem iſt das moderne Spiel das gerade 
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Gegenteil, das volle Bild des malerifchen Stils im Gegenſatze des 
plaſtiſchen; hier wird durchaus ſpezialiſiert, detailliert, waͤhrend dort 
generaliſiert wird, hier iſt Alles portraͤtartig, phyſiognomiſch. Allein 
der Gegenſatz erneuert ſich innerhalb dieſes Stils; teils iſt er ein 
nationaler ebenſo wie in der Poeſie: Italiener und Franzoſen haben 
in der hohen Tragoͤdie immer noch etwas Geſangartiges, Rezitativ⸗ 
aͤhnliches im Vortrag, ſtrenge, gemeſſene Regel, einfach große Be⸗ 
wegung, plaſtiſches Verweilen im Spiel, in der Komoͤdie bringt 
wenigſtens die generelle Behandlung der Charaktere eine geringere 
Individualiſierung mit ſich. Die franzoͤſiſche Art war mit der poe⸗ 
tiſchen Dramaturgie und geſamten konventionellen Diſziplin in Deutſch⸗ 
. land eingedrungen und ward von Eckhof geſtuͤrzt, der die wahre und 
individuelle Sprache und Tonleiter der Natur zum Geſetz erhob. Nun 
aber riß mit dem buͤrgerlichen Drama und ſeiner proſaiſchen Rede⸗ 
form, dann mit dem wilden Schrei der Sturm» und Drang» Periode 
ein Grad des Naturalismus ein, der eine neue Reaktion des plaſtiſchen, 
klaſſiſch idealen Stils hervorrufen mußte: er knuͤpfte ſich an Goethes 
und Schillers klaſſiſche Werke, man fuͤhrte ſogar wieder franzoͤſiſche 
Tragoͤdien in den Kampf. Dies führte abermals in gleichtoͤniges 
Pathos, jambiſche Modulation ohne Naturwahrheit des Tonfalls, 
kaltes Anſtands⸗Syſtem; die entgegenſtehende Richtung mußte abermals 
ihr Recht zuruͤckfordern. Seither ſuchen wir einen charakteriſtiſchen 
Stil, der naturwahr individualiſiert und doch ideal iſt, wie in der 
Poeſie und in allen Kuͤnſten, aber dem richtigen Begriffe des Zieles 
bringt die Zeit nicht die hinreichende Kraft und Friſche entgegen, 
den falſchen uͤberſchuß der Reflexion fuͤhlt man nirgends mehr als 
auf dieſem Gebiete. — Statt alles Weiteren beſchraͤnken wir uns hier, 
auf das treffliche Werk von Ed. Devrient: „Die Geſchichte der deut⸗ 
ſchen Schauſpielkunſt“ zu verweiſen. 


$ 922 
Die Schauſpielkunſt fegt die "Bühne voraus: die Baukunſt, 
die Malerei und als Stimmungsmittel die Muſik verbinden ſich 
mit ihr und es entſteht eine Vereinigung aller Kuͤnſte, in welcher 
die Poeſie der beſtimmende Mittelpunkt iſt (vgl. S 544, 3). So kehrt 


denn dieſe zu der bildenden Kunſt im eigentlichen Sinn, hiemit 
23° 
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die geſamte Kunſt auf ihrer Spitze zur Unmittelbarkeit zurück 
und erreicht hiedurch eine aͤſthetiſche Wirkung auf die Gemuͤter, 
welche auch zu einer ſittlich politiſchen Macht wird. 


Der ganze Inhalt unſerer Kunſtlehre erſpart uns eine Wider⸗ 
legung der R. Wagnerſchen Theorie von einer Verbindung ſaͤmtlicher 
Kuͤnſte im Theater, von einem Kunſtwerke, das Drama, Oper, Tanz 
und hiemit lebendige Plaſtik, Gemaͤlde und architektoniſche Schoͤnheit 
gleichzeitig in der Art ſein ſoll, daß wenigſtens die erſteren dieſer 
Kuͤnſte zu gleichen Teilen in der Verbindung wiegen. Jede Kunſt 
hat das ganze Schoͤne auf ihre Weiſe und es gibt daher keine andere 
richtige Verbindung von Kuͤnſten als eine ſolche, worin entſchieden 
Eine Kunſt herrſcht, die andere oder die andern nur mitwirken; die 
Verſchuͤttung dieſer feſten Geſetze iſt moderner uͤberreiz und fuͤhrt 
praktiſch zum uͤberladenen, phantaſtiſchen Opernpompe. — Auf die 
untergeordneten Formen, worin Poeſie mit Geſang und Muſik wechſelt, 
die Miſchgattungen zwiſchen Oper und Drama: Melodrama, Sing⸗ 
ſpiel, Vaudeville, konnten wir uns bei dem Umfang der großen Auf⸗ 
gabe nicht einlaſſen. — Die Muſik wirkt denn in dieſer Verbindung 
der Kuͤnſte nur als Stimmungsmittel vor und zwiſchen den Akten, 
vorbereitend, aufloͤſend mit. Was die Buͤhnen⸗Einrichtung betrifft, ſo 
koͤnnen wir nur im Ganzen und Großen hervorheben, wie ſich der 
Gegenſatz der Stile auch hier ausſpricht. Das Tageslicht gehoͤrt 
weſentlich zu dem plaſtiſchen Stile der antiken Mimik; das Lampen⸗ 
licht iſt maleriſch, wird auf die Buͤhne konzentriert und beleuchtet 
mit berechneter Sammlung der Strahlen das detaillierende Spiel. 
Maleriſch iſt auch die größere Tiefe der modernen Bühne und ihre 
vollere Szenerie; die antike kannte nur offene Räume, dieſe ſtellt eben⸗ 
ſoſehr, ja haͤuſiger innere Wohnraͤume dar und weiſt dadurch Hand 
in Hand mit der Poeſie auf die Ausbildung des Innerlichen im 
Privatleben. Von den Extremen der Duͤrftigkeit und des falſchen 
Pomps auf unſern Theatern iſt in Kritik und Aſthetik oft und hin⸗ 
reichend geſprochen. Uns beſchaͤftigt hier die weſentliche innere Be⸗ 
deutung einer Anſtalt, welche alle ſinnlichen Mittel zuſammenfaßt, 
um den geiſtigen Gehalt der Poeſie mit der Macht des Augenblicks 
und den Wirkungen fuͤr Auge und Ohr in Tauſende von Gemuͤtern 
zu werfen. Wir haben ſchon die dramatiſche Poeſie an ſich als die 
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Spitze aufgefaßt, mit welcher das Syſtem der Künfte in ſich zuruͤck⸗ 
läuft und feine Gegenſaͤtze in erfüllte Einheit zuſammenſchließt (§ 895); 
in ihrer Verbindung mit Schauſpielkunſt und Buͤhne geſtaltet ſich 
dieſer Zuſammenſchluß noch ſpezieller, indem das ſubjektive geiſtige 
Weltbild nicht nur fuͤr die innere Vorſtellung, ſondern auch fuͤr die 
aͤußeren Sinne objektiv wird, und auch dies nicht in unbewegter Ruhe, 
ſondern mit wirklicher Bewegung und wirklich toͤnender Sprache. 
Da dieſe nun weſentlich iſt, da nicht mehr, wie in der Poeſie an ſich, 
die Schrift genuͤgen kann, ſo iſt das Element der Muſik, der Ton, 
wiewohl in der veraͤnderten Potenz der Sprache, im eigentlichen Sinne 
des Worts mit der Dichtkunſt vereinigt, und ebenſo, was wichtiger 
iſt, in Architektur und Szenerie die bildende Kunſt mit ihrer eigent⸗ 
lichen Wirkung auf das äußere Auge. Durch die theatraliſche Exe⸗ 
kution des Dramas biegt ſich alſo die Kunſt auf ihrem geiſtigſten Gipfel 
auch in dieſer unmittelbaren Bedeutung zu ihrem Anfang, zu ihrer 
erſten Hauptform um. So entlaͤdt ſich nun hier der hoͤchſte Kunſt⸗ 
inhalt als Blitz der augenblicklichen, vollen, ganz geiſtigen und ganz 
ſinnlichen Wirkung und hiemit oͤffnet ſich wie in keiner andern Form 
die Kunſt in das Leben. Sie kann nicht weiter innerhalb des eigenen, 
rein Afthetifchen Zirkels, fie hat Alles durchlaufen, erfüllt, zuſammen⸗ 
gefaßt, ſie durchbricht den Kreis und ergießt ſich in die Wirklichkeit 
des Menſchenlebens. Es kann auch hier nicht ihre Abſicht ſein, direkt 
ſittlich, politiſch zu wirken, wenn ſie echte Kunſt bleiben will, aber 
die rein aͤſthetiſche Wirkung des Dramas auf der Bühne laßt unge⸗ 
ſucht und mit innerer Notwendigkeit unendliche Wirkungen im Men⸗ 
ſchen und Buͤrger zuruͤck wie kein anderes Kunſtwerk, Wirkungen, 
welche ſich durch die Gewalt der gemeinſchaftlichen Erſchuͤtterung, die 
in Einem Momente ganze Maſſen durchzittert, in jedem einzelnen 
Zuſchauer fo verſtaͤrken, als erweiterte und vervielfachte ſich fein Herz 
um ſo viele Herzen, als hier gemeinſchaftlich ſchlagen und pochen. 
Wenn man von Schillers Abhandlung: „Die Schaubuͤhne als mora⸗ 
liſche Anſtalt betrachtet“ die unrichtigen Begriffe von direkt ſittlichem 
Berufe der Kunſt abzieht, ſo bleibt immer noch dieſe große Wahrheit 
zuruͤck. Hier, vor dieſem majeſtaͤtiſchen Tore, das ſich nach dem wirk⸗ 
lichen Leben öffnet, iſt das Syſtem der Aſthetik zu Ende; das andere 
Grenzgebiet, das wir noch zu betreten haben, liegt ſchon entſchieden 
außerhalb. 


Anhang zur Lehre von der Dichtfunft überhaupt. 
Satiriſche, didaktiſche Poeſie, Rhetorik. 


$ 923 

Außer dem Schritte, wodurch die Poeſie ſchließlich innerhalb 
der reinen Kunſtſphaͤre ſich mit andern Kuͤnſten verbindet, iſt nur 
noch der eine moͤglich, wodurch ſie ſich nach dem fremden gei⸗ 
ſtigen Gebiet oͤffnet, woran ſie am naͤchſten grenzt: der Proſa 
(ogl. $ 848). Es entſteht eine Miſchung des Schönen mit dem 
Wahren und Guten, welche, obwohl nicht rein aͤſthetiſch, doch 
von großer allgemein menſchlicher, geſchichtlicher Bedeutung iſt. 
In keiner andern Kunſt iſt dies Grenzgebiet ſo ausgedehnt und 
mannigfaltig. 


Die Kunſt kann innerhalb ihrer ſelbſt nicht weiter, fie tritt über 
ihre Grenze hinaus und geht verſchiedene Miſchungsverhaͤltniſſe mit 
der ſcheinloſen, von der Afthetifchen Einheit mit dem Bilde geloͤſten 
Idee, mit der reinen Darſtellung des Wahren und Guten ein. Von 
anderem Standpunkte, vom Boden der Proſa geſehen, iſt es umge⸗ 
kehrt ein uͤbergreifen dieſes Gebiets in das Afthetifche, eine Vermaͤh⸗ 
lung der nackten Wahrheit mit dem Schönen, eine Erhebung, wenn 
man will; „die Fußgängerin Proſa entlehnt das Fuhrwerk der 
Dichtkunſt“ (Plutarch, V. d. Lekt. d. Dichter, Kap. 2). Dieſe zwei 
Auffaſſungen widerſprechen ſich nicht, ſondern heben ſich in den Be⸗ 
griff eines Entgegenkommens beider Sphaͤren auf; praktiſch findet in 
unbeſtimmten Übergängen bald der eine, bald der andere Standpunkt 
ſeine Anwendung, denn bei dem einen Poeten iſt es mehr Nachlaſſen 
der Dichterkraft, bei dem andern Aufſtreben vom Abſtrakten zum An⸗ 
ſchauungsvollen, was dem Prozeſſe zu Grunde liegt, durch welchen lehr⸗ 
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hafte oder ſatiriſche Erzeugniſſe entſtehen. Das Weſentliche ift immer, 
daß von der Idee, vom Allgemeinen aus das Bild geſucht und aͤußer⸗ 
lich hinzugezogen wird, es gibt aber unendliche feine Unterſchiede der 
Innigkeit oder Außerlichkeit im Anklingen und Mitklingen des Afthes 
tiſchen Elements und die Grenze, wo das reine organiſche Band der 
Beſtandteile bricht oder die Kraft nicht reicht, es zu knuͤpfen, iſt ſo 
zart, daß ſie nur im Einzelnen am konkreten Kunſtwerk aufgedeckt 
werden kann. Daß wir den Wert der Formen, welche hier noch zu 
betrachten ſind, darum nicht uͤberhaupt herunterſetzen wollen, weil 
wir fie, wenn der rein Afthetifche Maßſtab angelegt wird, als bloß 
anhaͤngende beſtimmen, dies iſt bereits in 9 742 Anm. 1 ausgeſprochen, 
wo von den verwandten Seitenzweigen der Malerei die Rede war, 
der einzigen Kunſt, welche mit der Poeſie den Übergang in ein ge⸗ 
miſchtes Grenzgebiet von fo großer Ausdehnung und Fülle teilt. Das 
aͤſthetiſche Urteil zieht feine Strenge zuruͤck, ſobald nur zugeſtanden 
wird, daß das Gemiſchte eben nur gemiſcht iſt; das Leben iſt reich 
an Formen und gerne leiht die eine der andern ihre Mittel. Satire 
und Didaktik nebft Rhetorik gehören zu den gewaltigſten Hebeln des 
ethiſchen, politiſchen Lebens und die Bewegung der Geſchichte waͤre 
ohne ſie nicht zu denken. Ihr Weſen und ihre reichen, gerade durch 
ihre gemiſchte Natur ſchwierigen Formen ſind daher der gruͤndlichſten 
Unterſuchung wert, aber in geſonderter Behandlung oder als Anhang 
einer Poetik; die Aſthetik iſt durch den großen Umfang ihres Ganzen 
zur Kürze genoͤtigt. Daß aber dieſes Gebiet nur einen Anhang der 
Lehre von der Poeſie, nicht einen Teil derſelben bilden kann, bedarf 
laͤngſt keines Beweiſes mehr; eher waͤre es der Muͤhe wert, zu er⸗ 
klaren, wie es kam, daß man fo lange die grobe logiſche Sünde der 
Einteilungen uͤberſehen konnte, die das Didaktiſche und Verwandte 
dem Epiſchen, Lyriſchen, Dramatiſchen koordinierten. Schon der erſte 
Blick zeigt, daß eine Erſcheinung, welche, außer andern, unbeſtimm⸗ 
teren Formen, wechſelnd die Geſtalt des einen oder andern dieſer 
drei Zweige annimmt, nicht einen Zweig neben denſelben bilden kann. 
Der innerſte Grund lag in der Verkennung des reinen Weſens der 
Poeſie; dieſe geiftigfte aller Kuͤnſte, die als ſolche am naͤchſten an dem 
Gebiete der Proſa liegt, verbarg dem noch ungeuͤbten Auge den un⸗ 
endlichen Unterſchied des Wahren, das ganz in reinen Schein ver⸗ 
wandelt iſt, von dem Wahren, das ſich nur nebenher mit dem Scheine 
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bekleidet. Man fah, wie die Dichtkunſt nach allen Seiten vielfacher 
und maſſenhafter, als es irgendeiner andern Kunſt moͤglich iſt, in 
dies gemiſchte Gebiet uͤbergeht, und man uͤberſah die feine, aber ſcharfe 
Linie, welche auf allen Punkten dieſes Austretens überfchritten wird. — 
uͤbrigens ergibt ſich nun (vgl. 9 546, 547) eine merkwuͤrdige Parallele 
mit derjenigen Kunſt, welche, die entfernteſte von der Poeſie, am Ein⸗ 
gange des Syſtems der Kuͤnſte liegt, mit der Architektur. Wie jene 
mit dem ethiſchen Gebiete, ſo iſt dieſe mit dem des Zweckmaͤßigen 
durch die engſten Bande verflochten. So muͤndet die Kunſt an ihrem 
Anfaugs⸗ und Endpunkte in das außeraͤſthetiſche Gebiet: dort erhebt 
ſich ihre Baſis auf dem breiten Boden des praktiſchen Beduͤrfniſſes, 
hier ſtreckt ſich ihr Gipfel in die Luft der ſchmuckloſen Wahrheit. 


$ 924 


Am naͤchſten der reinen Poeſie ſteht die Satire. Sie unter 
ſcheidet ſich innerhalb ihres allgemein negativen Charakters in 
eine negative, indirekte und eine poſitive, direkte. Beide wenden 
komiſche Mittel an, die erſtere aber erhebt ſich je nach Geiſt und 
Stimmung in das Gebiet der rein aͤſthetiſchen Komik (vgl. $ 547). 
Sie folgt in ihren beſtimmteren Bildungen den Gebieten der 
reinen Poeſie, liebt, wie die verwandte Richtung der Malerei 
(ogl. S 742), die Karikatur und erzeugt auf dieſem Wege komiſche 
Gegenbilder der großen Hauptzweige (bei ſpeziellerer Richtung 
auf die Form Parodie und Traveſtie). Die zweite Art der 
Satire iſt proſaiſcher und verſinkt in das Duͤrftige und Gemeine, 
wenn fie nicht, obwohl zunaͤchſt immer auf Einzelnes gerichtet, in 
das Allgemeine und Große geht und aus dem Pathos der Idee 

ießt. 
l Wir ſtellen die Satire vor das Didaktiſche, da der Gang, der ſich 
ſchrittweiſe vom rein Aſthetiſchen entfernt, hier der natuͤrlichere iſt. Es 
kann nicht auffallen, wenn der Grund ihres engeren Verhaͤltniſſes zur 
echten Poeſie in die Negativität ihres Verhaltens geſetzt wird; denn 
negativ iſt ſeinem Weſen nach das ganze Gebiet der komiſchen Dich⸗ 
tung, an welches ſich die Satire lehnt, ſofern alles Komiſche das Be⸗ 
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wußtſein des wahren Verhaͤltniſſes von Idee und Bild aus dem ſchla⸗ 
genden Widerſpruche ſeiner Verkehrung, alſo durch eine Negation er⸗ 
zeugt. Der Unterſchied, wie er ſchon bei Betrachtung der Karikatur 
in der Malerei ($ 742, Anm. 1) hervorgehoben iſt, beruht darin, daß 
die Phantaſie in Erzeugung des rein Komiſchen dennoch naiv, harm⸗ 
los zu Werke geht, alſo das Verfahren poſitiv iſt, waͤhrend die 
Satire, gefuͤhrt von ſtoffartigem Unwillen gegen die verkehrte Wirk⸗ 
lichkeit, an die ſie mit Bewußtſein den Maßſtab der Idee haͤlt, auch 
in der Grundſtimmung ihres Verfahrens negativ iſt. Hier aber macht 
ſich ein Unterſchied geltend: eine im engeren Sinne negative Form 
ſtellt ſich mit entſchiedenem Anſpruch auf hoͤheren poetiſchen Wert 
neben eine ſolche, die, unbeſchadet der negativen Natur des ganzen 
Gebietes, alſo nur beziehungsweiſe poſitiv verfährt und proſaiſcher iſt. 
Man bezeichnet den Unterſchied gewoͤhnlich als den der lachenden, 
harmloſen und der ſtrafenden, ſcharfen Satire. Der Sprachgebrauch 
iſt nicht paſſend; die negative oder indirekte Satire iſt immer gewalt⸗ 
ſamer, als es ſcheint, und geht zu ſichtbar gewaltſamer Form uͤber, 
und die direkte, poſitive Satire kann auch mild predigen. Es fragt 
ſich nun, wie und warum die erſtere der reinen Komik naͤher ſteht. 
Zunachſt, wenn man nicht die Grenze zwiſchen dieſer und der Satire 
verwiſchen wilh muß man als das Speziſiſche der letzteren jene Grund⸗ 
lage des Unwillens, der Bitterkeit gegen die Welt, die dem Maßſtabe 
der Idee widerſpricht, die unpoetiſche Grundſtimmung feſthalten. So 
iſt ein Schelten und Schimpfen auf das griechiſche Leben, wie es ge⸗ 
worden, der Grundzug der Ariſtophaniſchen Komoͤdie, ſo beginnt J. P. 
Fr. Richter mit Ergießung Swiftſcher Galle. Dies Ausſprechen der 
Bitterkeit iſt eigentlich poſitive, direkte Satire, allein bei ruhigerem, 
objektivem uͤberblick und reicher Begabung entwickelt ſich von ſolchem 
Ausgangspunkt eine andere Form des Verhaltens. Die Idee, der 
Maßſtab der Dinge, wie fie fein ſollen, wird nicht mehr ausdruͤcklich 
fixiert und fuͤr ſich hingeſtellt, ſondern als eine verhuͤllte Macht, als 
verſchwiegen wirkende Folie den Dingen untergeſchoben; nun wird 
nicht mehr direkt geſagt: ſo ſollte die Welt ſein und ſo iſt ſie doch 
nicht, ſondern die geſchilderten Gegenſtaͤnde ſelbſt muͤſſen dies durch 
ihre Widerſpruͤche, ihre Mißgeſtalt bekennen. Hier veraͤndert ſich denn 
Grundſtimmung und Verfahren. Jene iſt nicht mehr die ausſchließlich 
bittere, denn dem Unterſchieben liegt ein Gefuͤhl der Wahrheit zu 


362 


Grunde, daß doch wirklich die Macht der Idee ſelbſt in der argen Welt 
nicht zu Grunde gehen kann; wie tief der Zorn und Arger ſein mag, 
er wendet ſich doch unwillkuͤrlich zum freieren, unbefangeneren Lachen; 
er iſt geneigt, das Boͤſe fuͤr Torheit zu nehmen wie die echte Komik; 
das Verfahren, die Darſtellung wird anmutig, leicht, ſpielend, liebens⸗ 
wuͤrdig, nachlaſſig, geht in das objektive Verfahren uber, gibt ein 
Weltbild, und dies wirkt wieder zuruͤck auf die Stimmung, denn der 
Dichter muß Liebe für feine Narren gewinnen, wenn er in längerer 
Beſchaͤftigung, wie fie ein ausfuͤhrlicheres Gemälde, z. B. die beſtimmte 
Form des Romans mit ſich bringt, mit ihnen umgeht. Nur darf man 
immer nicht ohne Weiteres von Harmloſigkeit reden, denn mag auch 
das ganze Bild mit Liebe gepflegt ſein, die Bitterkeit und das Schel⸗ 
ten bricht doch im Einzelnen herb genug durch. Die Satiren des Horaz 
gehoͤren der ſogenannten lachenden Form an, aber von durchgehender 
freier Komik iſt doch auch hier nicht die Rede. Ein Hauptmerkmal 
des Unterſchieds von der freien Komik iſt nun immer die Neigung 
zum Übertreiben, zur Karikatur. Der Prozeß, welcher dem Wirklichen 
die Idee als Folie unterlegt, hat im rein Komiſchen nicht ebenſo not⸗ 
wendig dieſe Wirkung, weil es nicht von derſelbeu bewußten Schärfe 
der Entgegenſetzung ausgeht. Auch die lachende Satire faßt die Wirk⸗ 
lichkeit hart und gewaltſam mit dem Maßſtabe der Idee an und 
zwingt ſie, ihre Verkehrtheit durch uͤberladung des Häßlichen zu be⸗ 
kennen; auch die Sittengemälde eines Horaz find Karikaturen. Wie 
die Malerei (vgl. § 742,2) ſteigert nun auch die Poeſie dieſe Form 
bis zum phantaſtiſch Ungeheuren. Die wild gaͤrende Phantaſie eines 
Rabelais und Fiſchart gibt eine Anſchauung davon. Ariſtophanes iſt 
trotz ſeinem phantaſtiſchen Bilden nicht ebenſo fratzenhaft, ordnet 
ſeine grotesken Schoͤpfungen zu gerechten Kunſtwerken und erhebt ſich 
daher von der Grundlage der ſatiriſchen Karikatur unzweifelhafter 
zur reinen Komik. Ein anderer Zug der Satire im Unterſchiede von 
der echten Poeſie iſt ihre Neigung, einzelne gegebene Formen und Er⸗ 
zeugniſſe der Poeſie ins Komiſche zu ziehen, ſei es durch Unterſchie⸗ 
bung eines kleinen Subjekts unter die Praͤdikate des großen und 
heroiſchen im parodierten, fei es durch Belaſſung des Subjekts und 
Vertauſchung der großen Praͤdikate mit kleinen und ungereimt moder⸗ 
nen im traveſtierten Originale. Der echte Komiker beſchenkt ſtatt 
deſſen die Literatur mit einer neuen Form: Cervantes parodierte oder 
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traveſtierte, wie wir ſchon zu 9 882 hervorgehoben, nicht die Ritters 
romane, ſondern ſchuf in ſeinem ironiſchen Bilde des Zuſammenſtoßes 
der ritterlichen Romantik mit der wirklichen Welt den modernen, reali⸗ 
ſtiſchen Roman. Gerade die Geſchichte des Romans zeigt uͤbrigens be⸗ 
lehrend die mancherlei Übergänge zwiſchen Satire und Komik. So 
erſchien in Deutſchland manches Satiriſche in Romanform gegen den 
puritaniſchen Geiſt der Romane nach Richardſon, gegen den Idealis⸗ 
mus Klopſtocks, gegen Phyſiognomik, gegen Genieweſen, Orthodoxie, 
Exzentrizität aller Art, bis dieſe unreifen Bildungen unter wachſen⸗ 
dem Einfluß der engliſchen Humoriſten, welche ſelbſt von der Ironie 
gegen Richardſons abſolute Tugendmuſter ausgegangen waren, in 
J. P. Fr. Richter einen relativen, an unzweifelhaft echter Komik jeden⸗ 
falls reichen Abſchluß fanden. — Hiemit ſehen wir bereits, wie die 
Satire den Zweigen der reinen Poeſie folgt, zunädıft dem epiſchen. 
Das komiſche Epos, das nichts als eine Parodie oder Traveſtie der 
Gattung iſt, haben wir bereits hieher verwieſen. Das Lyriſche muß 
einem Verhalten, das am liebſten mit wiederholten einzelnen Stichen 
ſich gegen die Welt wendet, natuͤrlich eine beſonders angemeſſene Form 
ſein. Daß die Lyrik der Betrachtung und in dieſer vorzuͤglich das 
Epigramm ihr natuͤrlicher Boden iſt, ergibt ſich von ſelbſt, aber 
darum iſt ihr doch das leichte Lied nicht verſchloſſen; je mehr ſie ſich 
allerdings in deſſen Ton verſetzt, um ſo mehr erhebt ſie ſich auch in 
den Humor. Ein ſchoͤnes Beiſpiel hievon ſind Goethes „Muſen und 
Grazien in der Mark“; man ſieht hier recht, welche freie Leichtigkeit 
in dieſer Hand Alles, ſelbſt die harte Waffe des Spottes, gewinnt. 
Das politiſche Spottlied muß freilich ſchwerer wiegen, doch gibt es 
auch hier einen reichen Unterſchied von Formen bis zu der Heiterkeit 
der echten Komik. Zum Dramatiſchen kann die der Satire beliebte 
Geſpraͤchsform gezogen werden. Lucian hat das Muſter gegeben, wie 
man das Ausgelebte und Verkehrte in eigener Perſon auftreten und 
in der Dialektik der Wechſelrede ſeine inneren Widerſpruͤche naiv be⸗ 
kennen laſſen muß; Horaz geht vielfach in dieſe belebte Form uͤber. 
Das ſechzehnte Jahrhundert hat ſie ruͤſtig aufgenommen; wir erinnern 
nur an U. v. Huttens Geſpraͤch: die Anſchauenden. Auch die Brief⸗ 
form naͤhert ſich, wenn ſie verſchiedene Perſonen auftreten laͤßt, dem 
Dramatiſchen; Meiſterwerk für alle Zeit bleiben die Epistolae ob- 
scurorum virorum. Je mehr ſich aber die Satire zum eigentlichen 
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Drama entwickelt, deſto mehr iſt ihr der Aufſchwung zum echt Komi⸗ 
ſchen geſichert, ja mehr noch als im Epiſchen, weil die Selbſtver⸗ 
wandlung des Dichters in ſeine Perſonen ihn entſchiedener aus dem 
Standpunkte der Entgegenſetzung gegen die Welt, der ſeine Grund⸗ 
lage bildet, in die Trunkenheit des wirklichen Humors hineinreißt. 
Auf Ariſtophanes haben wir in dieſer Beziehung ſchon oͤfters hinge⸗ 
wieſen. — 

Die direkte oder pofitive Satire hält das Ideal ausgeſprochener⸗ 
maßen an den Gegenſtand, zeigt deſſen Schlechtigkeit in offenem An⸗ 
griff auf und gehoͤrt alſo entſchiedener dem Boden der proſaiſchen 
Trennung zwiſchen der Idee und der Welt an. Sie verfährt daher 
auch meiſt monologiſch, tritt in Briefen, Abhandlungsform u. dgl. 
in der eigenen Perſon auf. Es iſt damit zugleich geſagt, daß, wie in 
der Stimmung die freie Heiterkeit, welche ihre Narren liebt und ge⸗ 
neigt iſt, das eigene Ich unter den komiſchen Widerſpruch zu ſubſu⸗ 
mieren, ſo im poetiſchen Akte die Objektivierung nicht eintritt; daher 
in Vergleichung mit den Zweigen der Poeſie nur eine Verwandſchaft 
mit dem Lyriſchen übrig bleibt. Die direkte Satire wäre daher über, 
haupt nicht aͤſthetiſch, ſondern ethiſch, wenn ſie nicht im Einzelnen 
komiſcher Mittel, natuͤrlich im Weſentlichen des Witzes, ſich bediente, und 
da die objektivſte Form des Witzes die Ironie iſt (vgl. 90 201 —204), 
fo folgt, daß ihr Verfahren, wenn fie zu dieſer greift, am naͤchſten an 
die hoͤhere und freiere Natur der indirekten Satire grenzt. Das Lob 
der Narrheit von Erasmus und die ironiſchen Abhandlungen von 
Liscow moͤgen als Beiſpiele genannt werden. Allein hier ſchwaͤcht ſich 
auch die praktiſche Gewalt einer Außerung des Geiſtes ab, die als 
beißendes Salz der trägen Maſſe des geſchichtlichen Lebens unentbehr⸗ 
lich iſt. Verdorbene Zuftände wollen nicht mit der verſteckt lachenden 
Ironie, ſondern mit der aͤtzenden Schärfe einer gründlichen Erbitte⸗ 
rung bearbeitet, durchbohrt fein, der äſthetiſche Standpunkt weicht 
dem ethiſchen, dem das Verhuͤllte zu matt, zu ſchwaͤchlich iſt. Fortge⸗ 
ſetzte Ironie iſt daher etwas Veraltetes, iſt Rokoko, wir ertragen das 
ſchleppende Hinterhalten nicht mehr. Es verſteht ſich, daß, je mehr 
bei dieſem poſitiv ſatiriſchen Verhalten der aͤſthetiſche Standpunkt 
hinter den ethiſchen zuruͤcktritt, deſto ausdruͤcklicher ein reiner Haß ge⸗ 
fordert werden muß, der aus der Idee fließt: „die Abneigung koͤnnte 
auch eine bloß ſinnliche Quelle haben und lediglich in Beduͤrfnis ge⸗ 
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gründet fein, mit welchem die Wirklichkeit ftreitet, und häufig genug 
glauben wir einen moraliſchen Unwillen über die Welt zu empfinden, 
wenn uns bloß der Widerſtreit derſelben mit unſerer Neigung er⸗ 
bittert; — die pathetiſche Satire muß jederzeit aus einem Gemuͤte 
fließen, welches vom Ideale lebhaft durchdrungen iſt“ (Schiller, uͤber 
naive und ſentimentale Dichtung. Werke B. 18, S. 252, 254). Die 
Satire hat von einem durchaus perfönlichen, wilden Schimpfen und 
Schelten in der jambiſchen Poeſie der Griechen (Archilochos) ihren 
Ausgang genommen; als eine Art von Voruͤbung fuͤr die Komoͤdie 
hat das ſeine natuͤrlichen Wege, aber fixiert, wie in den ſpaͤteren 
Satiren der Italiener und in den Gemeinheiten eines Murner, wird es 
abſcheulich. Nicht die Einzelheit, Perſoͤnlichkeit des Objekts iſt das 
Verwerfliche; was packen will, muß einen greiflichen Gegenſtand 
haben, und ſoll der Gegenſtaud gruͤndlich durchbeizt und durchpfeffert 
werden, ſo kann der Satiriker nicht genug ſpezialiſieren, auch die 
Farben mögen grell fein, wenn nur das Haͤßliche nicht die furchtbare 
Erdenſchwere behält wie in einem Juvenal. Das Weſentliche aber 
iſt, daß das naͤchſte Objekt immer nur der Punkt ſein ſoll, an welchem 
ein allgemeines Übel angefaßt wird, und wir werden den Satiriker 
um ſo mehr achten, wenn dieſes uͤbel zugleich mit Macht bekleidet iſt, 
wenn es Mut fordert, es zu bekaͤmpfen. — Die Satire fällt im Gans 
zen und Großen naturgemäß in Zeiten der Aufloͤſung; die ſpaͤte Zeit 
Roms und das ſechzehnte Jahrhundert, dieſes freilich ſo viel friſcher 
und von Morgenluft bewegt, waren ihre Bluͤte⸗Perioden. 


$ 925 

Der eigentlich didaktiſchen Poeſie gehen mit dem Charakter 1 
ungeſchiedener Urſpruͤnglichkeit in Epos und Drama Erzeugniſſe 
voran, welche den Lehrgehalt als religioͤſe Tatſache ausſprechen. 2 
In ausgebildeter Geſtalt ſchließt ſie ſich an die epiſche Dichtung 
als Beiſpiel, Parabel, Fabel und beſchreibendes Gedicht. 
Die naivfte unter dieſen Formen, verwandt mit dem Tier⸗E pos, 
iſt die Fabel. Zu der lyriſchen Dichtung geſellt ſich die lehrende 3 
Ballade und Romanze, das Spruchgedicht oder die 
Gnome, Sprichwort, Raͤtſel, zu der dramatiſchen der lehr⸗ 
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hafte Dialog und alle die Formen, welche den Charakter pathes 
tiſcher Monologe tragen. Daneben breitet ſich ein unbeſtimmtes 
Gebiet aus, das bereits der proſaiſchen Abhandlung verwandt iſt 
und ſeinen Zuſammenhang mit der Poeſie nur durch Schilde⸗ 
rungen des Naturſchoͤnen rettet, durch die es mehr oder minder 

dem beſchreibenden Gedichte ſich naͤhert: das eigentliche Lehr⸗ 
gedicht. | 


1) Wir haben die Theogonie und das urſpruͤngliche religioͤſe 
Epos, das vor der Ausbildung der Kunſtpoeſie liegt, nicht in der 
Lehre von der epiſchen Dichtung, die gottesdienſtlichen Akte, 
aus denen das griechiſche Drama hervorging, die Myſterien 
des Mittelalters und die religioͤſen Dramen der Spanier, die zwar 
der Kunſtpoeſie angehören, aber doch von jenen naiven Anfängen ſich 
ableiten, nicht in der Lehre von der dramatiſchen Dichtung als blei⸗ 
bende Arten aufgeführt. Darſtellungen des abſoluten Religions inhalts 
in Form von Ereignis, Handlung, Leiden, kurz reiner Mythus, nicht 
bloß eingewoben in menſchliche Handlung und Leiden, ſondern als 
eigentlicher und weſentlicher Stoff, iſt niemals ungemiſchte Poeſie, 
ſondern Lehrpoeſie. Es verhält ſich anders in der bildenden Kunſt, 
hier iſt das Vorfuͤhren der goͤttlichen Perſonen ein lebendiges Motiv, 
um rein und allgemein Menſchliches darzuſtellen, weil es mit der ſinn⸗ 
lichen Erſcheinung Ernſt wird; in der Poeſie dagegen, wo das Anthro⸗ 
pomorphiſche nur durchſichtige Vorſtellung bleibt und doch die Geſtalt 
in durchgefuͤhrte Handlung geſetzt wird, faͤllt hier die uͤberzeugende 
Kraft der Lebenswahrheit weg; dieſe kann einem Ganzen von faſt 
lauter tranſzendenten Geſtalten und Begebenheiten nicht zukommen, 
menſchliche Sympathie iſt nicht möglich, wo es keine Schuld, kein 
eigentliches Gluͤck und Ungluͤck gibt, und wo dieſe nicht moͤglich iſt, 
bleibt nur das Verhaͤltnis des Bewußtſeins zu reinen Ideen, die ihm 
unter poetiſcher Hülle eingeprägt werden. Freilich aber iſt bei dieſen 
primitiven Erſcheinungen des religioͤſen Epos der Unterſchied von eigent⸗ 
licher Lehrdichtung nicht minder einleuchtend: ehrwuͤrdiger, feſter 
Glaube haͤlt die großen Wahrheiten noch unbefangen in ſinnlicher 
Form feſt und iſt wirklich uͤberzeugt, Tatſachen, Geſchichte und Hand⸗ 
lung vorzutragen, zu vernehmen. Es iſt dies der Anteil der Phantaſie 
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an der Religion, durch welchen dieſe die zweite Stoffwelt ſchafft 
($ 416 ff.), und darin eben ruht die innigere Verwandtſchaft dieſer 
altehrwuͤrdigen Lehrpoeſie mit der echten Dichtkunſt; der Unterſchied 
aber liegt, wie geſagt, darin, daß dieſe niemals die zweite Stoffwelt 
ohne die urſpruͤngliche gibt und immer irgendeinen Grad von aͤſthe⸗ 
tiſcher Lockerung des unfreien Scheins vorausſetzt (vgl. 55 417, 418). 

Die eigentliche Lehrpoeſie dagegen hat entweder bei uͤbrigens phan⸗ 
taſieloſer Bildung den unfreien Schein in religioͤſen Dingen behalten, 
aber auf Verſtandsgruͤnde geftügt, und das iſt ebenſo gut, wie wenn 
ſie ohne dieſen proſaiſch geretteten Phantaſie⸗Anteil bildloſe Wahrheit 
vortruͤge, oder fie hat ihn aufgehoben und dann tritt eben der letztere 
Fall ein, die Zutat der Phantaſie aber legt ſich nachträglich an den 
fo getrennten und für ſich bewußten Gehalt. Eine genauere Erörterung 
der Heſiodiſchen Theogonie und des Verwandten in der griechiſchen 
Literatur gehoͤrt nicht hieher; dieſelbe haͤtte uͤbrigens Alles, was die 
orientaliſchen Religions⸗ Urkunden von ausdruͤcklich und zuſammen⸗ 
haͤng end vorgetragener Goͤtterlehre, Goͤitergeſchichte enthalten, eben⸗ 
falls zu berüdfichtigen. Aus der nordiſchen Welt reihen ſich daran die 
Edda⸗Lieder mythiſchen Inhalts und aus der althochdeutſchen die Evans 
gelien⸗ Harmonien Otfrieds und die altſaͤchſiſche, der Heliand. Dante, 
Milton, Klopſtock dagegen gehoͤren der Kunſtpoeſie an und ſind in der 
Darſtellung der Formen des Epos beleuchtet worden, es weiſen aber 
die Bemerkungen in jenem Zuſammenhang heruͤber in den Begriff 
des Gebietes, in welchem wir uns nun befinden. So hat denn auch 
das Drama urſpruͤnglich vermeintliche Geſchichte, abſolute Geſchichte, 
Glaubensgehalt als Tatſache dargeſtellt und das moderne Schauſpiel 
iſt aus den Myſterien, wie das antike aus den Dionyſiſchen Feſt⸗Auf⸗ 
fuͤhrungen, hervorgegangen; die geiſtlichen Dramen der entwickelten 
Kunſtpoeſie aber, wie ſie eigentlich nur in Spanien (vidas de Santos 
und autos sacramentales) geblüht haben, weben zwar den chriſtlichen 
Mythus in menſchliches Leben, Schuld und Schickſal ein, entziehen 
aber dieſem die rein menſchliche Wahrheit und Sympathie und ſind wirk⸗ 
lich Nachkommen der Myſterien bei einem bigotten Volke, die keine 
Stelle in der Lehre von der Poeſie als echte, des Bleibens werte 
Formen finden können. Wir haben fie bereits als Spezialitäten bes 
zeichnet. — Eigentlich koͤnnten wir nun zu der elementariſchen, groß⸗ 
artig unbefangenen Lehrpoeſie auch das aus den dunkeln Zeiten vor 
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der Kunſtdichtung überlieferte Gnomiſche, alle poetiſch vorgetragene, 
noch immer an deu religioͤſen Glauben geknuͤpfte ethiſche Wahrheit 
ziehen: einen Teil der ſogenannten Orphiſchen Poeſie, die Spruͤche 
der ſieben Weiſen, das entſprechende Orientaliſche, wie es in poeti⸗ 
ſcher Spruchform ſich durch die Religionsbuͤcher der Inder und Perſer 
zieht, aͤlteſte deutſche Spruchweisheit; allein wo immer Lebenswahr⸗ 
heit, nicht oder nur als Hintergrund der Anlehnung vermeintliche 
Tatſache vorgetragen wird, iſt die wirkliche Scheidung von Idee und 
Bild vorhanden und ſpricht ſich denn auch in der Zerſtuͤcklung des 
Vorgetragenen, der Einzelheit der Säge aus. 

2) Wir haben ſchon bei der Satire geſagt, daß es mancherlei 
Stufen und Miſchungsformen zwiſchen den beiden Enden: der orga⸗ 
niſch bildenden Phantaſie und dem die aͤſthetiſchen Elemente nur aͤußer⸗ 
lich verknuͤpfenden Verfahren gibt. Die didaktiſche Poeſie geht immer 
vom geiſtigen Inhalt aus und von da erſt zum Bilde fort; ſie unter⸗ 
ſcheidet ſich von der ſatiriſchen dadurch, daß ſie zwar vorausſetzt, das 
Leben entſpreche noch nicht dem, was es ſein ſoll, der Idee, aber es 
bei der bloßen Vorausſetzung belaͤßt, nicht die Anſchauung des Ver⸗ 
kehrten und Erbitterung daruͤber zu Grunde legt. Es fehlt ihr daher 
die Leidenſchaft, welche die Phantaſie zu jenem negativen, komiſchen 
Akte aufbietet, den wir kennen gelernt haben; aber von der einen 
Seite belebt ſich ihre größere Nuͤchternheit durch die Wärme der Über- 
zeugung und Geſinnung, von der andern kann leicht und unbefangen 
ein Anſchauungsbild an die Idee, welche den Lehrgehalt bildet, an⸗ 
ſchießen und innig damit zuſammenwachſen, ſo daß die Lehre als das 
posterius erſcheint, das nur fo von ſelbſt aus der Anſchauung hervor⸗ 
ſpringt. Dies liegt denn am reinſten vor in den Formen, die ſich an 
die epiſche Dichtung anſchließen. Das Beiſpiel (nicht im mittel⸗ 
hochdeutſchen Sinne, wo es Fabel und jede didaktiſche Erzählung bes 
deutet, ſondern im gewoͤhnlichen modernen Sprachgebrauche verſtan⸗ 
den) bringt zum Beleg einer Wahrheit einen Fall, eine Erſcheinung 
aus dem Leben ohne Fiktion herbei, worin dieſe Wahrheit real ge⸗ 
worden iſt oder immer aufs Neue wird; es gehoͤrt eigentlich ganz in 
die Proſa und wird hier nur erwaͤhnt als belehrende Stufe der Leiter, 
die von da zur Parabel und Fabel fuͤhrt. Idee und Bild fallen in 
dieſer einfachen Form gar nicht und ebenſoſehr ganz auseinander: 
gar nicht, weil die angefuͤhrte Erſcheinung eigentliche Wirklichkeit der 
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vorgetragenen Wahrheit ift, ganz, weil dieſe Wahrheit in unbeſtimmt 
vielen andern Erſcheinungen ebenfalls wirklich iſt, woraus ſogleich 
folgt, daß doch die Wahrheit, der allgemeine Begriff und das zu 
ſeinem Belege beigebrachte Einzelne ſich nicht decken, denn ſind deren 
viele, worin jener realiſiert iſt, ſo ſind es auch vielerlei (verſchieden 
nicht wie Individuen einer Gattung, ſondern Individuen aus ver⸗ 
ſchiedenen Gattungen), ſo ſind in ihnen auch noch andere Wahrheiten 
wirllich; die Guͤte eines Beiſpiels beſteht nur darin, daß die vorge⸗ 
tragene Wahrheit den weſentlichſten unter den Zuͤgen des angefuͤhrten 
Wirklichen bildet. Die Parabel dagegen fingiert einen Hergang 
fuͤr ihren Zweck, hebt als Band zwiſchen ihm und der Wahrheit, die 
fie vortragen will, das tertium comporationis heraus und knuͤpft an 
dieſes die letztere. Hat ſie ſich ihren Fall erfunden, ſo iſt er eben 
ganz auf dies tertium angelegt, und daß in ſolchem Hergang auch 
noch andere Geſetze, Wahrheiten liegen koͤnnen, geht ſie gar nichts 
an. Der Zuſammenhang zwiſchen Idee und Bild iſt daher loſer als 
im Beiſpiel, aber loſer im Sinne des Freien, was ſich das zweck⸗ 
maͤßigſte Anſchauungsbild ſelber mit Phantaſie ſchafft, und ebenda⸗ 
durch ſtraffer. Die Parabel iſt demnach eigentlich ein Gleichnis, aber 
ein entwickeltes, zur Erzaͤhlung ausgebildetes, epiſch gewordenes Gleich⸗ 
nis und dieſe Entwicklung hat ihren Grund darin, daß die vorzu⸗ 
tragende Lehre nicht einfach, ſondern vielſeitig iſt, eine Reihe von 
belegenden Momenten, eine Reihe von Vergleichungspunkten fordert 
(vgl. Babrios Fabeln uͤberſetzt, nebſt einer Abhandlung uͤber die Fabel 
uſw. v. W. Hertzberg S. 93 ff.). Es iſt in der Sache begruͤndet, daß 
der Parabeldichter am liebſten einen Vorgang aus der Menſchenwelt 
erdichtet, weil er hier die reichſten Vergleichungspunkte fuͤr ſeinen 
vielſeitigeren Lehrgehalt findet. Dieſer bewegt ſich weniger im unter⸗ 
geordneten Gebiete der Lebensklugheit als in dem hohen und ernſten 
der Ethik; die Parabel iſt eine Bilderſchrift, welche kindlichen Men⸗ 
ſchen erhabene und ehrwuͤrdige, auf die Religion gegruͤndete Wahr⸗ 
heiten des ſittlichen Lebens einpraͤgt und ihren friſchen Geiſt durch 
die einleuchtende Zweckmaͤßigkeit erfreut und erfaßt. Der Lehrgehalt 
wird direkt ausgeſprochen: „das Himmelreich iſt gleich“ uſw.; der 
Parabelerzaͤhler geſteht offen, daß das Bild bloß Mittel iſt; Nathan 
in der Parabel von den drei Ringen tut es zwar nicht ausdruͤcklich, 
aber es liegt im Anlaſſe, daß der Lehrzweck ſeiner Erzaͤhlung kein 
Biſcher. Aſthetit. Bd. V. 24 
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Geheimnis iſt. — In der Fabel nun ſcheint auf den erſten Blick das 
Verhaͤltnis zwiſchen dem Bild und dem Gehalte viel lockerer zu ſein 
als in der Parabel. Das Gleichnis wird auch in ihr zur Erzaͤhlung, 
dieſe aber iſt Fiktion in viel engerem Sinne, denn ſie leiht der un⸗ 
beſeelten Natur, Pflanzen, Bergen, Gewaͤſſern, einzelnen Organen 
des Koͤrpers, vor Allem aber der Tierwelt Bewußtſein, Vernunft, 
Sprache und verlegt ſo Handlung in ein Gebiet, wo es nach Natur⸗ 
geſetzen keine gibt, freilich eine Handlung, die dem beobachteten 
Charakter der Naturweſen entſpricht. Produkte der menſchlichen Kunſt 
treten ebenfalls auf und werden wie beſeelte Naturweſen aufgefaßt. 
Lebhafte Fiktion auf Grundlage der Naturbeobachtung iſt alſo das 
Weſen der Fabel, nicht bloß der Aſopiſchen, ſondern der Fabel uͤber⸗ 
haupt. Daß auch geiſterhafte Geſtalten, Rieſen und Zwerge, Goͤtter, 
allegoriſche Perſonen auftreten, aͤndert nichts an dieſem Charakter, 
denn ſie werden in dieſem Zuſammenhange ganz aͤhnlich wie typiſch 
einfache Tiercharaktere verwendet; daß ſich die Fabel in Samm⸗ 
lungen jederzeit mit Parabeln gemiſcht hat, welche mit ihr unter 
Einem Namen befaßt werden, kommt nur von der nahen Verwandt⸗ 
ſchaft beider Formen und der Ungenauigkeit gewoͤhnlichen Sprach⸗ 
gebrauchs. Die Fabel vereinigt alſo Wunderbarkeit und Natuͤrlich⸗ 
keit. Die erſtere Eigenſchaft ſcheint denn eine Abſichtlichkeit des Bildes, 
eine Außerlichkeit ſeiner Beziehung zu ſeiner Idee, einen Verluſt an Ein⸗ 
fachheit und ſchlichter Angemeſſenheit in Vergleich mit der Parabel zu 
begruͤnden. Allein umgekehrt: der Vergleichungspunkt iſt durch die ge⸗ 
läufige Einfachheit und Entſchiedenheit der Züge, die von dem Natur⸗ 
weſen entlehnt werden, namentlich die ſchlechthin einleuchtende Ana⸗ 
logie der allbekannten Tiercharaktere zu menſchlichen Eigenſchaften, 
Geſinnungen, ſo ganz ſchlagend, daß er mit voller Ungeſuchtheit her⸗ 
vorſpringt. Es iſt nur ein unmerkbarer Ruck, der das Menſchenaͤhn⸗ 
liche zum Scheine des wirklich Menſchlichen erhebt, ein augenblick⸗ 
liches ſcheinbares Ernſtmachen aus einer Unterſchiebung, die jedes 
lebendigen Menſchen Phantaſie leicht und gern mit den Naturgebilden 
vornimmt, am meiſten die kindliche, und der Fabel gehoͤrt urſpruͤng⸗ 
lich ein Auditorium, das wie die Kinder gewohnt iſt, Baͤume, Steine, 
Fluͤſſe, Tiſche, Meſſer und Gabel, Fuchs und Wolf ſprechen zu laſſen. 
Es iſt nichts zu verwundern, es verſteht ſich von ſelbſt. Die Be⸗ 
ziehung der vertrauten und einleuchtenden Eigenſchaften der Natur⸗ 
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weſen auf das tief verwandte Menſchliche liegt nun eben ſchon in 
dieſem Rucke zum ſcheinbar wirklich Menſchlichen; der Dichter braucht 
daher die Moral gar nicht herauszuſtellen, ſie wird, wenn er richtig 
und lebendig erzählt, in der Handlung ſelbſt von den Akteuren aus⸗ 
geſprochen. Ja die Lieblichkeit und der Humor der Erzaͤhlung ge⸗ 
winnt unter der Hand ein Intereſſe für ſich, einen felbftändigen Wert, 
und die Fabel, indem ſie mit dem Lehrzwecke ſpielt, hebt ſich dadurch 
näher an die ſelbſtaͤndige Poeſie. Es hängt aber die Entbehrlichkeit 
des Epimythions noch anders zuſammen: die Fabel ſtand urſpruͤng⸗ 
lich nicht fuͤr ſich, ſondern gehoͤrte dem Leben an, wurde bei Anlaß 
einer Situation, einer Tatſache vorgetragen (Fabel des Menenius 
Agrippa) oder war Teil eines größeren Gedichts und dieſer Zuſam⸗ 
menhang gab von ſelbſt die Beziehung, den Sinn (vgl. Hertzberg 
a. a. O. S. 128, deſſen ſcharfſinniger Unterſuchung wir uͤberhaupt 
in dieſen Eroͤrterungen folgen). Erſt die hiſtoriſche Aufbewahrung, 
die Nachahmung in der Kunſtpoeſie hat ſie vereinzelt, ihr dieſe Be⸗ 
ziehung genommen und dafuͤr das ausdruͤckliche fabula docet aufge⸗ 
drängt. Dadurch iſt fie zugleich um ihren Grundzug, die Naivetät 
gekommen und ſelbſt Leſſing konnte epigrammatiſche Kuͤrze mit kind⸗ 
licher Einfachheit verwechſeln. Es mag eine witzige, pointierte, ſati⸗ 
riſche Fabel berechtigt ſein, aber ſie iſt ein ſpaͤter, moderner Ableger 
der wahren. Dieſe iſt Eigentum des friſchen Auges, das die Natur 
liebevoll und unbefangen belauſcht, das Tierleben nicht in der Stu⸗ 
dierſtube, ſondern in Wald und Feld, Stall und Hof beobachtet hat. 
Die Fabel iſt im beſten Sinne ein Stuͤck rechter Bauernpoeſie. Daher 
iſt ſie auch nicht eigentlich ethiſch; die Bauernklugheit entnimmt prak⸗ 
tiſche Säge, Regeln des Lebensverſtands aus dem verwandten Natur⸗ 
leben, namentlich aus dem Egoismus, der Sinnlichkeit, der Liſt des 
Tieres. — Parabel und Fabel ſind demgemaͤß von ſo urſpruͤnglichem 
Charakter, daß wir ſie zu jenen unbefangenen, altehrwuͤrdigen Ur⸗ 
formen der Lehrpoeſie hätten ſtellen muͤſſen, wenn fie nicht doch durch 
die Iſolierung einer einzelnen Lebenswahrheit ſich von einem Gebiete 
ſonderten, das noch im großen, monumentalen Zuſammenhange des 
mythiſchen Glaubens und ſeiner Phantaſiewelt liegt. — Auf einen 
groͤßeren Zuſammenhang anderer Art weiſt allerdings die Fabel hin. 
Dies iſt die Tierſage. Sie belauſcht die Tiere und hebt wie die 
Fabel das Menſchenaͤhnliche ihres Tuns in die Form des wirklichen 
24 
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Bewußtſeins, der Sprache, allein fie hat nicht daneben den Menſchen 
im Auge, um, was ſie an den Tieren beobachtet, nun mit Lehrabſicht 
auf ihn zu beziehen, das Intereſſe bleibt ihnen ungeteilt und ſie wer⸗ 
den zu freien, ſelbſtaͤndigen Weſen, Perſonen fuͤr ſich, wie in der 
Heldenſage die Helden, daher auch mit Eigennamen, die urſpruͤnglich 
Charakterbezeichnungen ſind, wie dieſe ausgeſtattet. Es iſt daher 
naturlich, daß die Hauptperſonen freie Waldtiere find, Raubtiere von 
feſt ausgeſprochenem typiſchen Charakter, und die Tierſage weiſt auf 
die aͤlteſten Zeiten des deutſchen Volkes, dem fie ausſchließlich eigen 
iſt, auf friſches Wald⸗ und Jaͤgerleben zuruͤck, das „die Heimlichkeit 
der Tierwelt“ belauſchte, ſie atmet „Waldgeruch“ (J. Grimm, Rein⸗ 
hart Fuchs, Einl.). Nun kann aber der Menſch, der ein ſo nahe 
Verwandtes in der Natur liebend beobachtet und dichtend umbildet, 
nicht voͤllig ſich ſelbſt neben dem Gegenſtande vergeſſen; er kann nicht 
dauernd in das Tier den Menſchen ganz hineinſehen; der Menſch iſt 
außerdem noch da und die Hinuͤberziehung muß eintreten, es muß 
einleuchten, daß ja dies Alles ein ſprechendes Bild des Menſchen⸗ 
lebens iſt; das Bewußtſein der Beziehung waͤchſt mit dem Verfolgen, 
dem Ausſpinnen der einzelnen Abenteuer, und endlich ſpringt — nicht 
Lehrabſicht wie in der Fabel, aber Satire als Bedeutung des Gan⸗ 
zen hervor, Satire von jener negativen Art, die nur im Sinne der 
untergelegten Folie verfährt. Die Tierſage ſteht urſpruͤnglich nur an 
ihrer Schwelle, ſie bewegt ſich aber nach und nach notwendig uͤber die⸗ 
ſelbe; das Ausſpinnen aͤußert ſich zugleich als der Trieb, ein zuſammen⸗ 
haͤngendes ſatiriſches Weltbild zu ſchaffen, daher ein Zug zur Verbin⸗ 
dung der einzelnen Erzaͤhlungen, der ganz wie in der Heldenſage end⸗ 
lich zu einem Epos fuͤhrt. Dies Epos iſt denn die vollendete Ironie 
des Heldengedichts, ein Bild der Welt, wie ſie iſt, wenn man das 
Gewiſſen daraus weglaͤßt, ein Streit der allgemeinen Selbſtſucht, 
worin die liſtigſte jede andere überholt. Seine Vollendung fällt 
natürlich in eine ungleich ſpaͤtere Zeit, fie fällt zuſammen mit der 
Epoche, da die Nation jenes bittere Ding, das wir Erfahrung nennen, 
um eine Welt von Illuſionen erkauft und da ſie begriffen hat, was 
eigentlich Politik und was Pfaffentum iſt, da „Reineke Fuchs wirk⸗ 
lich zum Kanzler des Reichs geworden iſt“ (Noſenkranz, Geſchichte 
der deutſchen Poeſie im Mittelalter S. 611). Es iſt eine etwas 
ſchwierige Frage, wohin man das Tier⸗Epos ſtellen ſoll: in die Lehre 
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vom Epos, von der Satire, oder neben die Fabel. Nur die innige 
Verwandtſchaft des bildlichen Stoffes entſcheidet uns fuͤr die letztere 
Anordnung. Vermoͤge derſelben iſt es nur natuͤrlich, daß ſich Fabeln 
unter den Tierſagen finden, ja es fragt ſich, ob die Fabel nicht eine 
degenerierte, didaktiſch gewordene, zerſtuͤckelte Tierſage ſei, wie J. Grimm 
annimmt; ſie iſt aber wohl vielmehr urſpruͤnglich eine ſelbſtaͤndige 
Schweſter derſelben. — 

Aus dieſen uralten, urſpruͤnglichen Gebieten fuͤhrt uns nun ein 
freilich raſcher Sprung, wie ihn die Mannigfaltigkeit der Formen in 
dieſem gemiſchten Gebiete mit ſich bringt, zu dem beſchreibenden 
Gedichte. Es blühte im achtzehnten Jahrhundert, als die Poeſie mit 
allen Kraͤften nach der Natur, nach der Anſchauung draͤngte, aber das 
Grundgeſetz, daß ſie nicht malen darf, als haͤtte ſie ein raͤumlich Feſtes 
vor ſich (vgl. $ 847), noch nicht begriffen hatte. Nun gab man Natur⸗ 
ſchilderungen ohne Handlung; hiemit war der ideale Gehalt in das 
unorganiſche Verhaͤltnis geſtellt, daß er nicht als immanente Be⸗ 
wegung in den Darſtellungsſtoff ſelbſt eindrang, daher als Lehre 
neben denſelben treten mußte, und ſo kann keine Frage ſein, daß 
Werke wie Thomſons „Jahreszeiten“, Brockes „Irdiſches Vergnuͤgen in 
Gott“, Hallers „Alpen“, Kleiſts „Fruͤhling“ in das didaktiſche Gebiet 
gehoͤren, und zwar des objektiven Charakters der Schilderung wegen in 
deſſen epiſche Sphaͤre. — Roch iſt kurz ein Auslaͤufer der Poeſie nach 
einer andern Art der Proſa, naͤmlich der hiſtoriſchen Wahrheit zu 
erwaͤhnen: die Reimchronik, ein Werk der Kindheit der Geſchicht⸗ 
ſchreibung im Mittelalter; die Geſchichte iſt mit der Sage vermiſcht 
und ladet ſo zur Bearbeitung in Versform ein. Von dem Verhaͤlt⸗ 
niſſe der reifen Kunſt der Geſchichtſchreibung zur Poeſie iſt in § 848 
Anm. die Rede geweſen. 

3) Andere Formen der didaktiſchen Dichtung ſchließen ſich dem 
Lyriſchen an und am naͤchſten der echten Poeſie ſtehen offenbar die 
erzaͤhlenden lyriſchen Formen, die bei unverhuͤlltem Lehrzweck doch 
den indirekten Weg einſchlagen, die Lehre in den Koͤrper des Stoffes, 
etwa als Ausſpruch in den Mund einer handelnden Perſon zu legen. 
Welcher Anmut die didaktiſche Dichtung fähig iſt, wie verkehrt es 
waͤre, ihren Wert zu verkennen, wenn er nur an ſeinen Ort geſtellt 
iſt, zeigen ſo treffliche lehrende Balladen oder Romanzen wie Goethes 
„Schatzgraͤber, Schillers Teilung der Erde, Pegaſus im Joche“. Der 
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„Zauberlehrling“ neigt entfernt zum Didaktiſchen; es gibt unendliche 
Übergänge. Dagegen dehnt ſich nun das weite Gebiet des direkt 
Didaktiſchen, das dem Lyriſchen parallel laͤuft, in dem einfachen, un⸗ 
mittelbaren Ausſprechen und Hinſtellen ethiſcher, uͤberhaupt prakti⸗ 
ſcher Wahrheit, wobei das aͤſthetiſche Element nur als Gleichnis, 
Metapher uſw. ſeine dienende Rolle ſpielt: es iſt das Gnomiſche, 
herausgenommen aus ſeinem Verhaͤltnis als bloßes Moment im Ly⸗ 
riſchen (vgl. $ 885, 1): Spruch, Xenie, oder unter welchen Namen es 
auftreten mag, der Ausläufer der Lyrik der Betrachtung (vgl. § 894), 
in kuͤrzerer Faſſung, einfachem Hinſtellen einer Wahrheit dem Epi⸗ 
gramm, in vollerer, aber an eine Situation geknuͤpfter Entwicklung 
der Elegie nachbarlich verwandt, ja mit ihr zuſammenfließend. Es iſt 
der reiche Schatz ſeiner Lebensweisheit, den ein Volk in der Form 
ſchoͤner Gedankenpoeſie an den Grenzlinien feiner höheren, rein aͤſthe⸗ 
tiſchen Dichtung aufhaͤuft; alle echten National⸗ Literaturen, vor Allem 
die hebraͤiſche, griechiſche, deutſche bieten eine Fuͤlle der gediegenen 
Nahrung fuͤr Geiſt und Charakter, die in dieſem einfachen, geſunden 
Brote liegt. Wir duͤrfen jene Dichternaturen nicht gering anſchlagen, 
die, nachdenklich, wie Walther von der Vogelweide, zwiſchen der reinen 
lyriſchen Stimmung und der ſtrengen Betrachtung ſich bewegen und 
alle Verhaͤltniſſe ihrer Zeit mit dem Salze des ernſten Gedankens 
durchdringen, noch duͤrfen wir dem vollen Genius unſere Liebe ent⸗ 
ziehen, wenn im Alter feine Phantaſie nachlaͤßt, ſich zerſetzt und den 
Gehalt einer langen Erfahrung und Geiſtesarbeit nach allen Lebens⸗ 
beziehungen in ſinnvollen Spruͤchen widerlegt, wie Goethe in ſeinen 
„Zahmen Zenien“. Aber auch in feiner beſten Zeit hat er und Schiller 
zwiſchen dem ſcharfen Hagel der ſatiriſchen Zenien die reinſten Gold⸗ 
koͤrner, ja volle, aus Gold getriebene Kraͤnze gnomiſcher Poeſie aus⸗ 
geftreut. — An dieſen Zweig der lehrhaften Kunſtpoeſie reiht ſich als 
Ausdruck der praktiſchen Volksweisheit das Sprichwort. Es liegt 
weiter ab von der Dichtung, es iſt gangbare Muͤnze mitten im wirk⸗ 
lichen Leben, daher es zwar gern, aber nicht weſentlich und not⸗ 
wendig rhythmiſche Kunſtform und Reim annimmt. Doch iſt es meiſt 
(nicht immer, denn es kann auch nackt und direkt eine Regel, Rat, 
Lehre in kurzem Satz ausſprechen) poetiſch durch ſein eigentuͤmliches 
bildliches Verfahren. Es liebt naͤmlich, eine allgemeine Erfahrung 
aus dem Natur⸗ oder Menſchenleben als einen Satz hinzuſtellen, der 
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eigentlich die figärliche Seite bildet, aus welcher durch den Ber: 
gleichungspunkt die beabſichtigte Lehre erſt zu ziehen waͤre, die wirk⸗ 
liche Ziehung derſelben aber dem Leben ſelbſt, dem jeweiligen Falle 
zu uͤberlaſſen (z. B. Eine Schwalbe macht noch keinen Sommer, eine 
Hand waͤſcht die andere uſw.). Gerade daß es die Anwendung nicht 
ſelbſt uͤbernimmt, darin liegt ſein Charakter, fuͤr den Hausbrauch 
des wirklichen Lebens beſtimmt zu ſein. Wird das Bild aus den 
menſchlichen Zuſtaͤnden und Taͤtigkeiten genommen, ſo iſt es natuͤrlich 
eine greifliche Sphaͤre derſelben, organiſches Leben, Handwerk uſw. 
Es kann uͤbrigens auch humoriſtiſch die tranſzendente Welt verwendet 
werden, als wäre fie fo vertraut und nahe wie die menſchliche (z. B. 
Wenn der Teufel hungrig iſt, frißt er Fliegen). — Endlich verläuft 
ſich die fragmentariſche Form der didaktiſchen Dichtung in das Ge⸗ 
biet des Spiels durch die verſchiedenen Arten des Raͤtſels. Es wird 
aufgegeben, ein Wort zu erraten und das Finden (in der gewoͤhn⸗ 
lichen, allgemeinſten Form) dadurch erſchwert, daß ſolche Eigenſchaften 
des Gegenſtands angegeben werden, die er mit andern gemein hat, 
und daß fie der Nätfeldichter gerade mit der Abſicht, nach andern 
Gegenſtaͤnden irrezufuͤhren, bezeichnet und zuſammenſtellt, waͤhrend 
er doch zugleich dunkle Winke einflicht, die auf den rechten Weg leiten. 
Das Rätfel iſt enge mit der Allegorie verwandt, aber es iſt ehrlicher 
als dieſe: es geſteht, daß es bloß Spiel iſt, und hilft dem verlegenen 
Rater durch ſchließliche Nennung des Worts oder Zugeſtaͤndnis des 
richtigen Funds aus der Not. So verhaͤlt es ſich z. B. mit den Alle⸗ 
gorien im zweiten Teile von Goethes Fauſt nicht; wir ſollen raten 
und werden nie wiſſen, ob wir richtig geraten haben. 

An die dramatiſche Form findet begreiflich in der didaktiſchen 
Poe ſie weniger Annäherung ſtatt; das forttoͤnende Ausſprechen des 
direkten Pathos (wie in Tiedges Urania) gemahnt nur ganz entfernt 
an den Monolog, und der Dialog bringt, da er nicht zur Handlung 
fortſchreiten kann, ungleich weniger aͤſthetiſches Leben herzu als das 
ſchildernde Element in den Formen, die ſich an die epiſche Poeſie an⸗ 
lehnen. Die ſtrenge Wiſſenſchaft hat, angelockt von dem Scheine 
natürlicher Zweckmaͤßigkeit, welchen der Dialog nach der ſubjektiven 
Seite fuͤr das Verhaͤltnis zwiſchen dem Lehrer und Schuͤler, nach der 
objektiven für das Verhältnis von Satz und Gegenſatz, Grund und 
Gegengrund, uͤberhaupt fuͤr das Dialektiſche entgegenbrachte, dieſe 
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Form geliebt, aber die Erfahrung gemacht, daß die Zutat der Poeſie, 
die Zerfaͤllung in Perſonen, die notwendigen Anknuͤpfungen an Zu⸗ 
faͤlligkeiten der Situation u. dgl. ihr nicht förderlich, ſondern nur 
hinderlich, ſtoͤrend ſind. Wo die Wiſſenſchaft auf ihrem eigenen, ſtrengen 
Boden ſteht, ſoll ihr die Poeſie nicht folgen wollen; ſie lenkt vom Wahren 
als bloß Wahrem ab und die Miſchung verwirrt durch die Teilung 
unſeres Intereſſes an den Selbſtzweck des Schoͤnen und an den Selbſt⸗ 
zweck des Wahren. | 

4) Endlich gelangen wir zu dem aͤußerſten breiten Rande dieſes 
Gebietes, dem Lehrgedicht im engeren Sinne des Worts. Es 
nimmt eine beſtimmte Materie vor und handelt ſie nach ihrer innern, 
gegenſtaͤndlichen Ordnung ab; der ausgeſprochene Lehrzweck, die logiſche 
Ordnung und die ausgedehnte Durchfuͤhrung ſind ſeine Merkmale. 
Hier iſt die Grenze, wo die Poeſie in die Abhandlung uͤbergeht und 
das Aſthetiſche am entſchiedenſten nur aͤußerlich anhaͤngt. Es iſt klar, 
daß dieſes ſich in dem Grade verſtaͤrkt, in welchem der Gegenſtand 
naturvoll iſt, innige Beziehung des Menſchen zur Natur enthaͤlt: dann 
naͤhert ſich das Lehrgedicht in ſeinen epiſchen und lyriſchen Elementen 
der Idylle; ſo vor Allem in den Gedichten vom Landbau. In Heſiods 
Werken und Tagen beſitzt auch dieſe Gattung ein Gedicht jenes ur⸗ 
ſpruͤnglichen, ehrwuͤrdigen Charakters, der allerdings die idylliſche 
Wirkung nur fuͤr uns hat, denn hier iſt das Bild eines Zuſtands, 
der weit hinter der Trennung der Kraͤfte und Zerſpaltung des Lebens 
liegt, die den muͤden Menſchen treibt, in der laͤndlichen Natur die 
verlorene Einfalt zu ſuchen, hier iſt urſpruͤngliche Einfalt, die einfache 
Taͤtigkeit in Feld und Haus mit ihren Regeln und Geſetzen bildet 
Einen ungetrennten Kreis mit den hoͤchſten ethiſchen Pflichten und mit 
der Religion; wogegen Virgils Georgica ihre Anleitungen mit einer 
Naturſchilderung ſchmuͤcken, die ſchon den elegiſchen Charakter einer 
Welt tragen, wo das Gemuͤt die verlorene Natur wieder aufſucht, 
um ſich in ihr zu erholen. — Ein Reichtum poetiſcher Motive liegt 
in den Heilkraͤften, die aus dem Schoße der Natur ſprudeln; Neubeck 
hat in ſeinen „Geſundbrunnen“ einen gluͤcklichen Stoff gluͤcklich be⸗ 
handelt. — In anderem Sinn erwaͤrmt ſich das Didaktiſche, wenn 
eine Seite des menſchlichen Lebens ergriffen wird, die dem Affekt 
angehoͤrt und an ſich keine Methode kennt, wie in Ovids Kunſt zu 
lieben; hier entſteht durch das Lehrhafte, das Abhandelnde eigentlich 
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eine freie und heitere Ironie des Lehrgedichts. Das ethiſche Lehr⸗ 
gedicht, ſei es ermahnend oder troͤſtend (Opitz: „Von der Ruhe des 
Gemuͤts, Vom wahren Gluͤck, Troſtgedicht in den Widerwaͤrtigleiten 
des Kriegs“), hat neben der Poeſie der Schilderungen ſeine aͤſthetiſche 
Stuͤtze auf die Energie des Pathos zu ſtellen. Die farbloſeſten Bil⸗ 
dungen entſtehen natuͤrlich, wenn rein wiſſenſchaftliche oder techniſche 
Materien behandelt werden. Noch einmal ift allerdings naiv alters 
tuͤmliche und moderne Form des Bewußtſeins zu unterſcheiden: der 
poetiſche Vortrag der Philoſophie im Mund eines Parmenides und 
Empedokles iſt etwas Anderes als die Gedichte eines Lukretius und 
gar der Neueren von der Natur der Dinge. Die Stubenpoeſie hat 
ſich denn uͤber alle moͤglichen Zweige der Wiſſenſchaft verbreitet bis 
zu den anmutigen Sphaͤren der Medizin (Bilderdyk, „Über die Krank⸗ 
heiten der Gelehrten“); fie hat höhere, kuͤnſtleriſche (ars poetica des 
Horaz uſw.) und niedrige Technik, bis zur Seidenſpinnerei, in ihr 
Bereich gezogen: aus dem aͤſthetiſchen Inhalt der erſteren iſt ihr 
geringer Gewinn an poetiſchem Wert erwachſen, denn die Wohlweis⸗ 
heit des Rezepts, ſoviel Verſtaͤndiges dasſelbe enthalten mag, ſinkt 
an dem freien Geiſte des Ideals, uͤber den ſie ſich ergießt, als mattes, 
laues Waſſer hinunter. 


$ 926 


Die Tendenzpoeſie verhuͤllt die unorganiſche Verbindung 
der aͤſthetiſchen Elemente, welche in der didaktiſchen zu Tage liegt, 
unter der Energie des pathetiſchen Hindringens auf den Zweck 
und naͤhert ſich dadurch einem andern Grenzgebiete der Poeſie, 
der Rhetorik. Dieſe greift vom praktiſch ethiſchen Boden in 
die Dichtkunſt heruͤber, indem ſie zum Zweck einer beſtimmten 
Wirkung auf den Willen Gefuͤhl und Phantaſie aufbietet und 
dieſe Mittel mit denen der Überzeugung zu einem kuͤnſtleriſchen 
Ganzen verarbeitet. 

Die Lehrpoeſie im Großen und Ganzen will allerdings nicht bloß 
auf den theoretiſchen Geiſt wirken, ſondern auf das ſittliche, politiſche 
Leben (vgl. $ 547), aber doch nur mittelbar und unbeſtimmt eben durch 
jenen. Die Tendenzpoeſie (vgl. § 547, 484) hat den bewußten Zweck, 
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ſich direkt in das Leben hineinzuarbeiten, die Gemüter zu beſtimmen, 
daß ſie durch den Willen die Idee, fuͤr welche der Dichter begeiſtert iſt, 
realiſieren, und indirekt verfaͤhrt ſie dabei nur ſofern, als ſie dieſen 
Zweck unter den poetiſchen Mitteln verhuͤllt. Sie iſt in $ 848 als Fehler 
beſprochen; hier, im Anhang, wo es ſich von berechtigten Nebenformen 
handelt, muß ſie noch einmal, und auch nach ihrer begruͤndeten Seite 
zur Sprache kommen. Sie ſteht uͤber und unter der didaktiſchen: uͤber 
ihr, ſofern das Pathos fuͤr ein beſtimmtes reales Sollen gedraͤngter, 
akuter, feuriger iſt als die ſtille Waͤrme, die eine Betrachtung be⸗ 
gleitet, unter ihr, ſofern die Betrachtung, welche die Welt nicht unter 
dem Standpunkte des Sollens anſieht und nicht das pathologiſche 
Intereſſe hat, auf ſie direkt einzuwirken, idealer iſt und, wenn ſie die 
hoͤchſten Sphaͤren zum Inhalte nimmt, dem Gebiete des abſoluten 
Geiſtes angehoͤrt; man kann hinzuſetzen, daß die geſtaͤndige Lehrabſicht 
weniger unbehaglich ſtimmt als die verſteckte des Wirkens, die man 
wittert und der man auf die Spur kommt. Je nach Standpunkt und 
Situation wird man die eine der andern vorziehen und am leichteſten 
ſich mit dem Tendenzioͤſen verſoͤhnen, wenn man ſieht, daß es nur 
die ſchwaͤchere Seite eines Dichtergeiſtes iſt, der in ſeinen Weihe⸗ 
ſtunden das Feuer ſeiner Begeiſterung in den wahrhaft aͤſthetiſchen 
Prozeß der Phantaſie zu erheben vermag. Das Tendenzioͤſe iſt be⸗ 
ſonders in der dramatiſchen Poeſie zu Hauſe, weil dieſe ſich am ent⸗ 
ſchiedenſten gegen das wirkliche, ſittlich politiſche Leben oͤffnet, und 
die Form, worin es ſich aͤußert, wird am richtigſten hier rhetoriſch 
genannt. Dieſer Zug hat ſich bei uns vorzuͤglich in Nachahmung 
Schillers feſtgeſetzt, von welchem nach dieſer Seite in $ 896 Anm. die 
Rede war. — Im uͤbrigen iſt es auch hier in der Ordnung, daß man 
ſich nicht immer auf die Höhe des ſtrengſten aͤſthetiſchen Maßſtabs 
ſtellt, ſondern zu rechter Zeit auf den praktiſch ethiſchen heruͤberneigt 
und zufrieden iſt, wenn ein Tendenzroman, lyriſches Tendenzgedicht, 
namentlich aber Tendenzdrama einmal die traͤgen Gemuͤter mit ſtarken 
Hebeln faßt, erſchuͤttert, fuͤr große Ideen der Humanitaͤt, der Nationali⸗ 
taͤt, der Freiheit und Gerechtigkeit begeiſtert. — 

Wir ſind aber hier wirklich zu der letzten Grenzmarke gelangt, mit 
welcher ſich die Aſthetik zu beſchaͤftigen hat, zu der Rhetorik. Ihr 
Grund und Boden iſt der praktiſch ethiſche: der Redner hat direkt den 
Willen einer Verſammlung zu einem Entſchluſſe zu beſtimmen; nur 
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die religioͤſe Rede und noch mehr die ſogenannte Schaurede unter- 
ſcheidet ſich dadurch, daß ſie nicht einen einzelnen Entſchluß, ſondern 
eine bleibende Stimmung hervorzurufen ſucht, aber auch dieſe ſoll in 
den Willen übergehen und fo iſt eben Willens beſtimmung der ſpezi⸗ 
fiſche, allgemeine Zweck des Redners. Für dieſen Zweck werden nun 
neben dem theoretifchen Mittel der Überzeugung notwendig ſolche in 
Bewegung geſetzt, welche der Poeſie angehören, denn die Überzeugung 
ſoll durch Entzuͤndung des Gefuͤhls, Affekts und der Phantaſie zum 
Willensakte, zum Beſchluſſe werden. Das Epiſche tritt in der Schilde⸗ 
rung, das Lyriſche in der direkten Gefuͤhlserregung, ſofern ſie noch 
vom Affekte, d. h. der Spannung gegen den Willen hin zu unter⸗ 
ſcheiden iſt, das Dramatiſche in den ſtarken ſchlagartigen Wirkungen 
auf dieſe Kraͤfte hervor. Wirklich liegt nun aber in dieſer Verbindung 
poetiſcher Elemente mit der Proſa entſchieden nicht mehr eine Auf⸗ 
loͤſungsform der Poeſie vor, ſondern ein Heruͤbergreifen eines andern 
Gebiets in dieſe, mag auch in der Perſoͤnlichkeit des gebornen Redners 
gemaͤß den unendlichen Miſchungen, welche die Natur hervorbringt, 
die Verbindung der Elemente eine ganz fluͤſſige, lebendige ſein. Wir 
haben alſo den Boden der Aſthetik unzweifelhaft verlaſſen und blicken 
bereits von einem andern nach ihr heruͤber. Zwar iſt auch die An⸗ 
ordnung der Rede keine Aufgabe des proſaiſchen Denkens, nicht rein 
logiſch, ſondern die beſtimmte Energie ſeines Zwecks gebietet dem 
Redner, die Uberzeugungsgruͤnde, die pofitiven und die negativen (wider⸗ 
legenden), mit den poetiſchen Mitteln im Ganzen und im Einzelnen ſo 
zu disponieren, daß dieſe ſaͤmtlichen Kräfte ſteigend zu einem Strom 
anwachſen, der endlich reif iſt, durch die Schleuſen zu brechen, d. h. 
als Entſchluß der Verſammelten, als Tat in die Welt hinauszufluten. 
Die eigentuͤmliche Miſchung der Elemente bringt es mit ſich, daß der 
Akzent einſeitig auf den Kunſtbegriff gelegt werden und dieſe formale 
Auffaſſung ſich mit praktiſcher Liſt und Partei⸗Intereſſe zu der Aus⸗ 
bildung einer perfiden und doch hoͤchſt wirkſamen Schein⸗Rhetorik ver⸗ 
binden kann. Dies hat aber eben nicht die Aſthetik, ſondern die Ethik 
zu ruͤgen, ſoweit ſie nicht als Politik Urſache hat, den Unterſchied der 
politiſchen Moral von der Privatmoral entſchuldigend anzuwenden. 
Die wahre Beredſamkeit aber teilt mit der Poeſie die Lauterkeit der Idee. 
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Holzſchnitzerei 
im Mittelalter IV 174 ff. 
Humanitaͤt I 224. 
Humor 1 481 ff. 
Hymniſche, Das VI 225 ff. 


Hypochondriſt I 506 ff. 


Ideal, Das 
II 2f.; II 24; II 358; II 424 ff. 
in eigentlicher Bedeutung II 542 ff. 
Formen des Ideals II 492 ff. 
in der Bildnerkunſt IV 32 ff. 
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Idealiſierung 
direkte IV 22 ff.; IV 76 ff.; IV 150 f.; 
IV 241; IV 243 f.; V 238f. 
indirekte IV 225 ff.; IV 275 ff.; V 238. 
— in der Dichtkunſt VI 39 ff.; VI 
64 ff.; VI 106 ff. 
Kampf der beiden Prinzipien in der 
Malerei IV 411 ff. 
in der Muſik V 142; V 148 ff.; V 164 f.; 
V 179; V 420 ff. 
Idealismus 
ſubjektiver I 204; I 512. 
leerer II 403 f. 
Idee, Die 
abfolute I 45; 1 47 f.; I 51 f.; 1 64f. 
Stufen der — 1 66 ff. 
als weſentlich Wille I 73. 
ſittliche — 175 f. 
Standpunkt der — I 132. 
Erſcheinung der — 1188; 1194; 1196f. 
Übermacht der — 1 233; J 235. 
als abſolutes Subjekt I 300. 
überhaupt und — des Schönen II 23f. 
beſtimmte Ideen 1 50; 1 53 ff.; 160 f.; 
I 140; I 147; 1 149. 
Identitaͤtsphiloſophie I 26 f. 
Idyll VI 159 ff.; VI 194 ff. 
Immanenz 
146; I 125; 1 432; 1 437f. 
Indien 
II 274. 
Phantaſie II 514 ff. 
Baukunſt III 313 f.; III 318 ff. 
Bildnerkunſt IV 156 ff. 
Epos VI 153 ff. 
Lyrik VI 255 f. 
Drama VI 299 f. 
Individualismus 
in der Bildnerkunſt IV 80 ff.; IV 86 ff. 
in der Malerei IV 219 f.; IV 278 ff. 
in der Muſik V 68 ff. 
individualiſirender und naturaliſtiſcher 
Stil in der Dichtkunſt VI 92 ff. 
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Individualität 
I 136. 
als Einheit von Sein und Nichts II 50. 
Verhältnis zum Allgemeinen II 4ı6ff. 
und Gattung I 141. 
in der Natur I 142. 
in der Menſchenwelt I 142 f. 
in der Ethik I 161. 
das menſchliche Individuum uͤberhaupt 
(Naturſeite) II 231 ff.; II 234 f. 
und Gefühl V zo ff. 
Bedeutung der — im Mittelalter II 
571 ff. 
Individuum 
I 94 ff.; I 111 f.; I 116. 
und Idee I 124f. 
ſ. auch Einzelheit. 
Inhalt 
im Unterſchied zum Stoff I 154; 
1 156. 
Inſtinkt II 131; II 133 ff. 
Inſtrumentalmuſik 
V 66 f.; V 243 ff.; V 300 ff. 
Inſtrumente, Die 
der Muſik V 302 ff. 
Intereſſe 
I 203; I 206 f. 
ſittliches I 208 f. 
Intervall 
in der Muſik V 93 ff. 
Intuition II 471 f. 
Ironie 
I 312 ff.; I 472 ff. 
der ſittlichen Weltordnung I 395. 
romantiſche II 619 f. 
Italien 
Phantaſie II 590; II 606 ff. 
im Mittelalter II 304 f.; II 323; 
II 588. 
Baukunſt III 380 ff. 
Bildnerkunſt IV 147 ff. 
Malerei IV 425 ff. 
Muſik V 434 ff. 
Biſcher, Aſthetik. Bd. V. 
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Judentum 
II 277 ff. 
Phantaſie II 523 ff. 
Muſik V 425. 
Pſalmen VI 231. 


Kanon 
in der Muſik V 201 ff. 
Kantate V 293 ff. 
Karikatur 
I 367 f.; IV 487 ff. 
Kirche 
des Mittelalters II 306 ff.; II 322 f. 
Klang 
II 93. 
ſ. auch Ton. 
Klaſſizismus 
in der Bildnerkunſt IV 187 ff. 
in der Malerei IV 477 ff. 
Klavier V 318 ff. 


Kleidung (und Tracht) 


I 216; II 221 f.; II 438 f. 
im Orient II 267 f. 
der Griechen II 282. 
in Mittelalter und Neuzeit II 302 f.; 
II 311 f.; II 317 ff.; II 330 ff.; 
II 340 ff.; II 349 ff. 
Behandlung in der Bildnerkunſt IV97 ff. 
in der Malerei IV 289 f. 
Komiſche, Das 
I 119; I 145; I 148 f.; 1 162 f.; 
I 227 ff.; 1 358 ff. 
in der Bildnerkunſt IV 146 ff. 
in der Malerei IV 400 f. 
in der Muſik V 70 ff. 
im Epos VI 189 ff. 
im Drama VI 277 f.; VI 314 ff. 
Komoͤdie VI 32s ff. 
Kompoſition 
III 23f. 
in der Baukunſt III 260 ff. 
in der Malerei IV 31s ff. 
des Epos VI 144 ff. 
28 
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des lyriſchen Gedichts VI 211 ff. 
im Drama VI 284 ff. 
Kontemplativ I 203; I 207. 
Kontrapunkt V 197 ff. 
Kontraſt 
als Bedingung des Komiſchen I 409f. 
ſubjektiver I 416. 
im Kunſtwerk III 36 ff. 
in der Baukunſt III 266 ff.; III 276 f. 
in der Malerei IV 329 ff. 
im Drama VI 288. 
Konzeption III 18; III zof. 
Konzert V 378 ff. 
Korrektheit III 146 ff. 
Kraft 
das Erhabene der — 1 256 ff.; 1 379. 
Kreuzgewoͤlbe III 344; III 350 ff. 
Krieg 
II 223 f. 
moderner II 349. 
Kriſtallbildung II 85 ff.; II 90 f. 
Kulturformen 
aͤſthetiſches Geſetz der — II 219; II 225. 
Umgeſtaltung in der Phantaſie II 431 ff. 
Wichtigkeit im Epos VI 135 f. 
— in der Malerei IV 286 ff. 
orientaliſche II 269 f. 
griechiſche II 282. 
tömifche II 291. 
mittelalterliche II 301 ff., 310 ff., 330 ff., 
340 ff., 348 ff. 
Kultus 
und Schönheit I 176 ff.; II 228 f. 
orientaliſcher II 273. 
griechiſcher II 283. 
roͤmiſcher II 291. 
im Mittelalter II 306 ff. 
Kunſt 
11; I 6f.; II 2; III uff. 
religioͤſe 1 177. 
und Religion I 22 f.; I 24 f.; 1 49 f.; 
I 54; I 84f.; I 86 ff.; I 168 ff.; 
I 211. 
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naive III 114 f. 
Teilung der — in Kuͤnſte III 161; 
III 165 ff. 
Einheit der Kuͤnſte III 167 f.; III 186 ff. 
Verbindung der Kuͤnſte untereinander 
III 179 ff. 
anhaͤngende Kuͤnſte III 193 ff. 
Kunſtepos VI 161 f.; VI 173f. 
Kunſtgeſchichte I 3a; I 35; 1 37. 
Kunſtkenner III 63; III 65 f. 
Kunſtkritik I 225 f.; III 75; III 78 ff. 
Kunſtpflege III 82 ff. 
Kunſtwerk I 24; III 129ff. 
Kupferſtich IV 495 ff. 
Kuppelbau 
III 252; III 343 ff.; III 350 ff.; III 
355 ff. 


Lachen 
I 516 f.; I 520 ff. 
Landſchaftliche Schoͤnheit 
in der Natur II 30 f.; II 363. 
im Mittelalter II 570 f. 
in der Bildnerkunſt IV II ff. 
in der Malerei II 444 f.; IV 215 f.; 
IV 283 f. 
Landſchaftmalerei 
IV 359 ff. 
Laſter 1 275; I 393 f. 
Laune I 499 f. 
Lebensalter, Die II 200 f. 
Leidenschaft 
I 273 ff.; I 284. 
komiſch I 392 f. 
Leihen 
leihendes Anſchauen II zıf.; IV 360f.; 
V 34, V 54. 
— Hören V 34; V 54. 
unbewußtes (im Komiſchen) I 415; 
1 417 ff.; I 470 ff. 


Licht II 32 ff. 


Liebe II 206 ff. 
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Lied 
in der Muſik V 250 ff. 
in der Dichtkunſt VI 232 ff. 
Linearperſpektive 
IV 244 ff.; IV 255 ff. 
Linie 
überhaupt I 71 f. 
Wellenlinie I 107; II 70f. 
Linien in der Natur II 72 f.; II 79 ff.; 
II 90 ff. 
in der Baukunſt III 219; III 224 ff.; 
III 253 ff. 
in der Bildnerkunſt IV 123f. 
in der Malerei IV 197; IV 244; IV 315 ff. 
Logik I 65. 
Lokalfarbe II 61 ff. 
Luft II 66 ff. 
Luftperſpektive II 66 f.; IV 255 ff. 
Luſt 
durch Unluſt vermittelt I 345; I 516 ff. 
volle (reine) I 357 f. 
und Unluſt V 24 ff. 
Lyrik 
VI 125 f.; VI 197 ff. 
Punktualität der — VI 208. 
lyriſcher Stil VI 211 ff. 
in der Malerei IV 358 f.; IV 369; 
IV 404 ff. 


Männliche Schoͤnheit II 202 ff. 
Märchen, Das VI 166; VI 169 f. 
Majeſtaͤtiſche, Das I 261; I 263. 
Maler, Der IV 228 f. 
Malerei IV 192 ff. 
Manier 

III 138 ff. 

am Stile III 146; III 148 ff. 
Marſch 

als muſikaliſche Form V 360 ff. 
Material, Das 

in der Kunſt III 9 ff.; III III ff.; 

III 165 ff.; III 206 ff. 
in der Baukunſt III 240 ff. 
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in der Bildnerkunſt IV 37 ff.; IV 145 f. 

in der Malerei IV 231 ff. 

in der Muſik V 44 ff.; V 70 ff. 

in der Dichtkunſt VI 6 ff. 
Meiſterſchaft III 141 ff. 
Melancholiker I 506 f. 
Melodie 

V 168 ff. 

geſchichtliche Entwicklung V 429 ff. 
Menſch 

die menſchliche Schönheit II 180 ff. 

Menſchenraſſen II 210 ff.; II 213 ff. 

der — in der Bildnerkunſt IV 80 ff. 

als Stoff der Malerei IV 287 ff. 
Metapher VI 83 ff. 
Methode 

der Aſthetik I 2. 
Mienenſpiel II 256 ff. 
Mikrokosmus 

1 61; I 135; I 159; II 237; II 410; 

III 58; VI 126; VI 137. 

des lyriſchen Gedichts VI 210 f. 
Mimik II 255 f.; II 261. 
Mißtrauen 

gegen die Sinnlichkeit I 158; I 165. 
Mitleid I 350 ff.; I 354 f. 
Mittelalter 

II 294 ff. 

Phantaſie II 562 ff. 

Baukunſt III 346 ff. 

Bildnerkunſt IV 167 ff. 

Malerei IV 421 ff. 

Muſik V 428 ff. 

Heldengedicht VI 162 ff. 

Epos, Legende, Märchen VI 166 ff. 
Mode 

Entſtehung der — II 317 ff. 
Modellſtudium III gr ff. 
Mohammedaner 

Phantaſie II 586 ff. 

Baukunſt III 350 ff. 

Lyrik VI 256 f. 
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Sadhregifter 


Moment, fruchtbarer IV 71 ff. 
Monumentale, Das 
in der Baukunſt III 230 ff. 
in der Bildnerkunſt IV 27 ff. 
in der Malerei IV 234. 
Motette V 295 ff. 
Motiv II 244 f.; III 18 ff. 
Motivierung 
Geſetz der — III 42 ff. 
Muſik 
I 193 f.; VI ff.; V 62 ff. 
Stellung der — unter den Kuͤnſten 
III so ff., 170 ff. 
und Dichtkunſt VI 46 ff.; VI 99 ff. 
Mythus 
II 498 ff.; II 50r ff. 
in der Bildnerkunſt IV 136 ff. 
in der Malerei IV 347 ff. 
in der Dichtkunſt VI 308 f.; VI 316 f. 
aͤgyptiſcher II 520 f. 
jüdifcher II 523 ff. 
griechiſcher II 529 ff.; III 332. 
roͤmiſcher II 553 f., 589 f., 594 f. 


chriſtlicher II 562 ff. 


Nachahmung 
der Natur in der Kunſt III 6ff.; III 
97 ff.; V 46 ff. 
als muſikaliſche Form V 197 ff. 
Naive, Das 
I 383 ff.; II 581; VI 155 ff. 
naive Kunſt III 114f. 
als Stoff der Bildnerkunſt IV 27 ff. 
Narr 
I 381; I 390; VI 336 f.; VI 336 ff. 
Natur 
als ein Syſtem von Stufen I 68 ff.; 
II 165. 
und Geiſt I 72. 
Ahnung der Perſoͤnlichkeit I 77 f. 
und Idee II 364 ff. 
Naturgrund I 302; I 306; 1 323. 
unorganiſche II 29 ff. 


Naturalismus 
III 114 ff.; III 156 ff.; IV 86 ff. 
in der Malerei IV 278 ff. 
in der Dichtkunſt VI 64 ff. 
in der Muſik V 68 ff. 
Naturſchoͤne, Das 
152; 167; II aff.; II 356 ff.; II 40a ff.; 
412 ff. 
Aufloͤſung des — II 358 ff. 
und die Kunſt III 6 ff. 
und der Kuͤnſtler III 87 ff. 
Neue Zeit 
II 320 ff. 
das moderne Ideal II 595 ff. 
Baukunſt III 381 ff. 
Bildnerkunſt IV 177 ff. 
Malerei IV 468 ff. 
Muſik V 434 ff. 
Epos VI 174 ff. 
Drama VI 307 ff. 
Tanz V 462 f. 
Niederlaͤnder 
Malerei IV 457 ff., 470 ff. 
Muſik V 434 f. 
Notwendigkeit 
objektive und ſittliche I 298 f.; I 301 f.; 
1 322. 
Novelle VI 192 ff. 


Ode VI 230, 
Oper 
V 40y ff. 
italieniſche V 436 ff. 
franzoͤſiſche V 444 ff. 
deutſche V 446 ff. 
Oratorium V 397 ff. 
Orcheſterſatz V 346 ff. 
das Orcheſter in der Oper V 410f. 
Orgel V 323 ff. 
Originalitaͤt I 122; II 469 ff. 
Orient 
II 266 ff. 
Phantaſie II 495 ff. 
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Ornament 
in der Baukunſt III 285 ff. 
Ouvertuͤre V 362 ff. 


Pananthropismus I 74. 
Pantheismus 1 46. 
Pathognomik II 259 f. 
Pathos 
I 282 ff.; I 284 ff. 
das Pathetiſche in der Bildnerkunſt 
IV 107 ff. 
in der Malerei IV 311 ff. 
in der Muſik V 238 ff. 
im Drama VI 270 ff. 
Peripetie I 3ro. 
Perſien 
II 275 f. 
Phantaſie II 517f. 
Baukunſt III 323 ff. 
Bildnerkunſt IV 152 ff. 
Epos VI 162 f. 
Perſoͤnlichkeit, Die 
die Idee als — 1 66. 
die werdende — I 72; 1 77. 
des Kuͤnſtlers II 398 f. 
die — des Kuͤnſtlers und des Philo⸗ 
ſophen I 183 f. 
im Ethiſchen und im Schönen I 20ff. 
des Humors I 485 ff.; I 494f. 
als Konkretion von Widerſpruͤchen II 
233. 
als Aufgabe der Kunſt IV Iff. 
Perſonifikation 
in der Dichtkunſt VI 74; VI 70 ff. 
Pflanze 
II 94 ff. 
architektoniſche Verwendung von 
Pflanzenformen III 277 ff. 
Pflicht I 160. 
Phantaſie 
als Organ des Schönen I 56; 1 59; 
I 131; I 134; I 151; I 231f.; 
I 367 f.; II 2; II 356 ff.; II 424 ff. 


Einteilung der — II 440 ff. 
bildende, empfindende, dichtende II 
450 ff.; VI 4ff.; VI 121 ff. 
und Religion II 479 ff. 
Schuld der — III 2 ff. 
innere Sinnlichkeit der — III 169 f. 
des Gefuͤhls V 42f. 
Philoſophie 
allgemeine Aufgabe der — II If.; II 5. 
und Erfahrungswiſſenſchaft I 32 ff. 
Stellung im Syſtem I 19; J 21 f.; 125. 
und Kunſt I 29; 1 31; 1 57; 1 185 ff. 
der Kunſtgeſchichte I 36 f. 
Phyſik 
aͤſthetiſche II 2; II 12; II 14. 
Phyſiognomik II 247 ff. 
Plaſtik 
ſ. Bildnerkunſt. 
Plaſtiſcher Stil 
IV 77 ff. 
in der Malerei IV 278 ff.; IV 293 ff. 
in der antiken Malerei IV 414 ff. 
in der italieniſchen Malerei IV 425 ff. 
in der Muſik V 238 ff. 
in der Dichtkunſt VI 40 f. 
im Epos VI 153 ff. 
in der Lyrik VI 222 ff. 
Ploͤtzliche, Das 
im Erhabenen I 237 f. 
im Komiſchen I 410 f. 
Polymythie VI 135. 
Polyphone (und homophone) Muſik 
V ı90 ff. 
Pointe 1456 f. 
Portraͤtmalerei IV 391 ff. 
Poſſe 
I 441 ff. 
dramatiſche VI 341 ff. 
Praͤchtige, Das I 261; I 263. 
Proportion 
Geſetz der — III zo ff. 
— in der Baukunſt III 264 ff. 
— in der Bildnerkunſt IV 89 f. 
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Proſa VI 56 ff. Roͤmer 
II 28s ff. 


Pſychologie, aͤſthetiſche 
II 2. 


Radierung 
IV 407f. 
Raum 
I 45; I 47 f.; I 51; I 120. 
Erhabenheit des Raumes 1247ff.; 1378f. 
Realismus 
im Humor I Srof. 
Rechtsleben II 227. 
Reflexion 
im Kunſtgenuß I 224. 
Reformation II 322 ff. 
Regen II 69 f. 
Reim VI II8 ff. 
Relief IV 62 ff.; IV 127 ff. 
Religion 
1 81; J 83 f.; I 168 ff.; II 480 f. 
Stellung im Syſtem I 19; I 27 f.; 
1 25; 1 28; J 30, 
Naturreligion II 492 ff. 
das religioͤſe Bewußtſein und das Ko: 
miſche I 397 ff. 
und Erfahrung I 294 f. 
und Gefühl VW 23 f.; V 29. 
der Griechen 1 173 ff. 
des Chriſtentums I 173 ff. 
Renaiſſance 
II 333 f.; III 86; III 232; III 380 f.; 
IV 177f. 
Rhetorik VI 377 ff. 
Rhythmus 
in der Natur und menſchlichen Be⸗ 
taͤtigungen V 36. 
Geſetz des — III 50 ff. 
— in der Baukunſt III 270 f. 
— in der Malerei IV 340 f. 
— in der Muſik V 152 ff. 
thythmiſche Form in der Dichtkunſt 
VI 24 ff.; VI 97 ff. 
— in der Lyrik VI 217 ff. 


Phantaſie II 553 ff. 
Baukunſt III 342 ff. 
Bildnerkunſt IV 165 f. 
Malerei IV 419. 
Epos VI 161 f. 
Rokoko 
II 340 f.; III 86; III 233; III 383; 
III 394; IV 180. 
Roman VI 176 ff. 
Romaniſcher Stil 
III 355 ff.; IV 151 ff. 
Romaniſche Voͤlker 
II 310 ff. 
Phantaſie II 590 f. 
Lyrik VI 237 f.; VI 258. 
Drama VI 313f. 
Romantiſch II 615 ff. 
romantiſche Phantaſie (des Mittel: 
alters) II 562 ff. 
romantiſche Schule II 615 ff. 
romantiſches Epos VI 166. 
romantiſche Muſik V 451 f. 
romantifche Oper V 415. 
Romanze 
in der Muſik V 269 f. 
in der Dichtkunſt VI 244 ff. 
Rondo V 217 ff. 
Ruͤhrende, Das I 287 ff. 


Sage II 503 ff. 

Sarkasmus I 475. 

Satire VI 360 ff. 

Säule III 277 ff.; III 328; III 336 ff.; 
III 340 ff. 

Schaͤdelkunde II 250. 

Scham 
Überwindung der — (durch das Schöne) 

I 166 f. 
Schauderhafte, Das I 253 f. 
Schauſpielkunſt VI 348 ff. 
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Scheidung 
Geſetz der — III 36 f. 
in der Baukunſt III 266 f. 
Schein 
I 51 f.; 1 82 f. 
erſter II 373 f. 
reiner I 151 f.; I 154; III 166 f.; 
IV 10 ff.; VI 10 ff. 
der abſoluten Vollendung I 159. 
freier und unfreier 1 178 f.; II 480 f. 
äfthetifcher — als freies Spiel I 180. 
Schickſal 
1 315 ff. 
und Charakter II 245. 
im Epos VI 137 ff. 
im Drama VI 275 ff.; VI 308 ff. 
in der antiken Tragoͤdie VI 303 f. 


Schlaf II 200. 
Schnee II 69f. 


Schoͤne, Das 

Stellung im Syſtem I 19; I 21 f.; 
J 31; 1 46 f.; I 63. 

reiner Begriff desſelben I 43. 

Definition I 52 f.; III 135. 

als Erſcheinung I 52. 

als Verwirklichung der abſoluten Idee 
I 82. 

als Verewigung des Individuums Ir46, 

als perſoͤnlich I 72; I 200 f. 

als Vorausnahme des hoͤchſten Guts 
I 150. 

als reines Formweſen I 154 f. 

und die Gattung 1 173 f. 

als einzelnes I 179. 

als Gegenſtand I 188; I 194. 

und der Zuſchauer I 188 ff. 

ſubjektiver Eindruck desſelben I 191 ff. 

Verhältnis zur Sinnlichkeit I 199 f. 

— im klaſſiſchen Ideal II 540 ff. 

— im romantiſchen Ideal II 577 ff. 

— im modernen Ideal II 590 ff. 

das einfach Schöne in der Bildhauer: 
kunſt IV 27 ff.; 146 ff. 
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— in der Malerei IV 223 ff. 
Metaphyſik des Schönen II 14. 
Schoͤne Seele I 164. 
Schoͤne Wiſſenſchaften I 5. 
Schoͤngeiſt I 159. 
Schönheit 
ſelbſtaͤndige und anhaͤngende I 79 ff.; 
I 104 f.; 1 162; I 165; I 214 ff. 
Schrecken 
tragiſcher I 356 f. 
Schuͤler (und Meiſter) 
in der Kunſt III 116 ff. 
Schuld I 3os ff.; I 324 ff.; VI 303 f. 
Schwere, Die 
in der Baukunſt III 217 ff. 
in der Bildnerkunſt IV 13 ff. 
Sehen 
ein inneres Nachzeichnen II 77. 
muſikaliſches II 582. 
meſſendes, taſtendes, eigentliches II 450; 
III 175; III zog ff. 
Selbſt, Das V 28. 
Selbſtbefreiung 
im Humor I 487 f. 
Selbſtbewußtſein I 173; V7ff. 
Selbſtzerſtoͤrung I 281; I 330 ff. 
Semiten 
II 276 ff. 
Phantaſie II 518 ff. 
Sentimentalitaͤt 
humoriſtiſche I 509. 
das Sentimentale 11 580 ff. 
moderne — II 617 f. 
Sinne, Die I 191 ff. 
Sinnlichkeit 
im Schoͤnen I 165 ff. 
unmittelbare und reflektierte IV 211. 
des Dichters VI 4 ff. 
Sittenbild IV 370 ff. 
Situation II 242f. 
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Skizze 
III 271 f. 
in der Malerei IV 247f. 
Sonate V 369 ff. 
Sonderling II 236, 
Sonett III 258. 
Spanien 
II 322 f.; II 334 f.; II 338 f. 
Phantaſie II 608 f. 
Malerei IV 473 f. 
Epos VI 190 f. 
Romanze VI 245 ff. 
Spannung 
dramatiſche VI 279 f. 
Spiel 
freies I 203 ff.; III r04 f.; III ros f.; 
III 117. 
Spieltrieb III ros ff. 
Sprache 
Va9f. 
in der Dichtkunſt VI 6 ff.; IV 69 ff. 
Staat 
aͤſthetiſcher Wert II 224 ff. 
orientalifcher II 270 f. 
mittelalterlicher II 305 ff. 
Staͤnde, Die II 229 ff. 
Staffage 
III 34 f.; IV 361 ff. 
Steindruck IV soo f. 
Stil 
in der Kunſt überhaupt III 141 ff. 
individualiſierender und naturaliſtiſcher 
IV 84 ff. 
plaſtiſcher IV 76 ff. 
Stilgeſetz der Malerei IV 277 ff. 
— der Muſik V 230 ff. 
— der Dichtkunſt VI 45 ff.; VI 64ff. 
— des Epos VI 141 ff. 
— der Lyrik VI 211 ff. 
— des Drama VI 278 ff. 
als Ausdruck des geſchichtlichen Ideals 
III 154 ff. 
germaniſcher — in der Poeſie Vlıız ff. 
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Stimmung, aͤſthetiſche 
I 203 ff.; II 362 ff.; II 366 ff. 
beim kuͤnſtleriſchen Schaffen II 409 ff. 
einzelne V 22f. 
Wiedergabe in der Dichtkunſt VI 20 ff.; 
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